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La Battaglia oder Der rote Federbusch 


Opernkomödie in acht Bildern. Text von Eric Spiess. 
Uraufführung im Rahmen der Schwetzinger Festspiele am 12. Mai 1960 durch das 


Ensemble der Deutschen Oper am Rhein, Düsseldorf 


Hans Werner Henze 


Der Prinz von Homburg 


Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Heinrich von Kleist. 
Für Musik eingerichtet von Ingeborg Bachmann. 


Uraufführung an der Hamburgischen Staatsoper am 22. Mai 1960 


Karl-Birger Blomdahl 


Carl Orff 


Aniara 


Eine Revue vom Menschen in Zeit und Raum. Oper in zwei Akten nach 
Harry Martinsons »Aniara« für die Bühne bearbeitet von Eric Lindegren. 


Aus dem Schwedischen übertragen von Herbert Sandberg. 


Uraufführung an der Königlichen Oper Stockholm im Rahmen der Festspiele 1959 
am 31. Mai 1959 


Deutsche Erstaufführung am 19. März 1960 an der Hamburgischen Staatsoper 


Oedipus der Tyrann 


Ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin (1957/59). 
Uraufführung im Rahmen einer Orff-Woche am ı1. Dezember 1959 durch das 
Württembergische Staatstheater in Stuttgart 
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SCHUL- UND JUGENDOPERN 


EFAINEFAUSWAHL:-ERFOLGREICHER- WERKE 


Der Mann im Mond 


Ein musikalisches Märchenspiel in sechs Bildern 
von Ludwig Andersen und Cesar Bresgen. 


Uraufführung: 8. Mai 1960 — Städtische Bühnen, Nürnberg 


Der Igel als Bräutigam 


Oper für große und kleine Leute in fünf Bildern 


von Cesar Bresgen und Ludwig Andersen. 


Brüderlein Hund 


Oper für die Jugend in drei Bildern von Ludwig Andersen. 


Hänsel und Gretel 
Märchenspiel in drei Bildern von Adelheid Wette. 


Singspiel-Fassung von Ludwig Andersen. 


Das Lebenslicht 


Märchen in sieben Bildern von Anna Bethe-Kuhn. 


Der Reisekamerad 


Schuloper in drei Aufzügen. Frei nach Hans Christian Andersen 


von Hans Joachim Moser. 


Cress ertrinkt 


Ein Schulbeispiel mit Musik in drei Akten von Andreas Zeitler. 


Lehrstück 


von Bert Brecht. 


Wir bauen eine Stadt 


Spiel für Kinder von Robert Seitz, 


Ansichtsexemplare und Kataloge mit weiteren Werken und 


Besetzungsangaben durch jede Musikalienhandlung oder vom Verlag 
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Mitomatlıcher 


Auf den ersten Blick erschien es wie ein Silvesterscherz. Zum Jahresende war es den Redaktionen auf den 
Schreibtisch geflattert: „Sehr geehrter. Herr Kollege, lieber Freund in den Redaktionen, Mitstreiter im 
Wort (!!1)” 

daw Information 1/1960, Absender: Pressestelle und Zentralarchiv der Deutschen Automaten=Wirtschaft, 
Braunschweig. — So kurios Aufmachung und Anrede, so kurios — nein, hier hört der Spaß auf — so wider- 
wärtig der Werbeslogan: 

„Da sind also die deutschen Wähler ein ganzes langes Jahr zuhauf an die — pardon, jetzt hätten wir bei- 
nahe Wahlurnen gesagt — an die 50000 Musikboxen unserer Bundesrepublik und Berlins getreten und 
haben, ja — schon zögern wir erneut; denn sie haben ja nicht ihre Stimmen abgegeben, sie haben sich 
vielmehr für ‚Stimmen’ entschieden, in ganz und gar demokratischer und erfreulich offener Art.” 

„Der 1. Deutsche Musikbox=Poll des AUTOMATEN=MARKT nennt Ihnen die Sieger dieses Rennens 
um die Gunst des Publikums. Er ist der einzige seiner Art: unbestechlich haben die sogenannten Populari= 
tätsmesser in den Musikautomaten die Wünsche des Publikums registriert.” 

Und nun eine Er- beziehungsweise Aufklärung: 

„AUTOMATEN=MARKT -— das ist Europas führende Fachzeitschrift für die gesamte Automaten= 
wirtschaft.” 

Vermutlich gehören auch die Ziehapparate für Zigaretten, Pfefferminz, Regenhäute und Sardellenbrötchen 
dazu. 

Die „objektive Erhebung” sieht so aus: Im Jahr 1959 wurden in den deutschen Musikautomaten am häu= 
figsten gewählt (nur die jeweils ersten „Plätze“ seien hier wiederholt): die Gesangsstars Catarina Valente 
und Peter Kraus, die Vokalgruppe James Brothers, das Orchester Billy Vaughn, die Schallplattentitel „Die 
Gitarre und das Meer” (Star Freddy) und „Am Tag als der Regen kam“ (Star Dalila). 

„Ja, Freunde, das wär’s fürs erste.” So verabschieden sich die cleveren Werbetexter. Wir sind wenig 
neugierig, hegen aber keinen Zweifel, daß fürs weitere ebenso marktschreierisch gesorgt werden wird. 


Auch eine Statistik — mit dem, was hinter ihr steckt, beschäftigt sich Alfred Baresel in dem folgenden 
Aufsatz „Die Schlagerratten“. Ths. 


Alfred Baresel 


Die Schlagerratten oder 
Die sagenhafte Karriere des Lieschen Müller 


Ein wenig erörtertes, aber immer mehr dominie= tistisch genau erfaßt, sie werden, von kleinen Kor= 


rendes Teilgebiet unseres Musiklebens stellt sich 
statistisch etwa wie folgt dar. Alljährlich werden 
in der Bundesrepublik rund 50 Millionen Schlager- 
Schallplatten gepreßt oder eingeführt, damit wer- 
den rund fünfzigtausend Musikautomaten in den 
Gaststätten bestückt, und der Rundfunk hält mit 
Sendungen gleichen oder ähnlichen Inhalts un= 
gefähr die Waage. Man sagt uns, dies geschähe 
auf speziellen Wunsch von Lieschen Müller, dem 
nicht auszuweichen sei. Ihre Hörwünsche sind sta= 


rekturen zur Verhütung von Brechreiz abgesehen, 
genau befolgt. Die unerquickliche Lage der Schall= 
plattenhersteller und =verbreiter sei demzufolge 
diese, daß beinahe go Prozent der Gesamtproduk= 
tion dem Schlager und der Schnulze vorbehalten. 
sein müsse. 

Die Markterforscher legen Lieschen Müller auf die 
Bügelmuüsik fest. Sie begehrt angeblich nur Melo= 
dien und Texte, die sie beim Wäschebügeln ohne 
weiteres mitsummen kann, ohne im Arbeitsrhyth= 


mus beirrt zu werden. Lieschen Müller summt mit. 
Früher sang sie bei der Arbeit. Sie sang — es ist 
natürlich schon sehr lange her — Volkslieder. 
Warum singt sie heute keine Volkslieder mehr? 


Das ist eine sehr komplizierte Frage. Nach jetzt 
erstmalig erfolgter Umfrage des Allensbacher In= 
stituts für Meinungsforschung vermochten 94 Pro= 
zent der Befragten zum Beispiel „Alle Vögel sind 
schon da” oder „Sah ein Knab’ ein Röslein stehn“ 
auf Anhieb zu erkennen und mitzusingen. 


Natürlich kennen und erkennen sie das Volkslied, 
denn sie haben es ja in der Schule gelernt. Aber 
dann singen sie es nicht mehr. Gewiß gibt es in 
unseren Gebirgsorten noch Trachten= und Volks= 
gesangvereine, aber sie treten nur dann in Aktion, 
wenn der Kurdirektor eine Reisegesellschaft be= 
grüßt. Von alleine singen sie nicht. 


Liegt es also nur an der vorgeschrittenen Zivilisa= 
tion? Weit gefehlt. In der Großstadt, wo die tech= 
nischen Dinge schon viel früher da waren, tun sich 
Jugendliche zu Singkreisen und Wandervereini= 
gungen zusammen, sie ziehen mit ihrem Zupf= 
geigenhansl hinaus aufs Land und singen der 
Dorfjugend die Lieder vor. Man hört ihnen auch 
sehr begeistert zu. Aber wenn die Zupfgeigen= 
hansls weitergezogen sind, geht man wieder ins 
Gasthaus, wo die Musikbox steht. Das flache Land, 
wo es nach heutigen Begriffen „so langweilig“ ist, 
erweist sich als besonders anfällig, die Automaten= 
aufsteller haben hier, gemessen an der Bevölke= 
rungsdichte, ihre stärksten Erfolge. Wie ehedem 
unter der Dorflinde, versammelt man sich heute 
unter dem Fernsehapparat, neben der Musikbox. 
Und nun tritt wieder Lieschen Müller in Aktion. 


Die Automatenaufsteller befragen nicht erst seit 
heute, wie das Allensbacher Institut, das Publikum 
nach seinen Lieblingsliedern. Sondern sie stellen 
bereits seit Jahr und Tag eine gewissenhafte 
Markterforschung nach den meistgespielten, meist= 
gekauften, meistgewünschten Schlagern und so= 
genannten Schnulzen bei den Musikkapellen, 
Schallplatten- und Notenhändlern wie Rundfunk= 
anstalten an. Die Spitzenschlager des Monats sind 
für die Bestückung der Musikautomaten verpflich= 
tend. Man beruft sich dabei auf Lieschen Müller. 
Freilich darf man nicht übersehen, daß in diesem 
Circulus vitiosus der armen Kleinen von vornher= 
ein nur Schlager zur Auswahl vorgelegt wurden. 
Sie wuchs mit Schnuller und Schnulze auf. Die 
Bestückung der Automaten erfolgt nicht durch 
Kulturbeiräte, sondern durch die provisionsberech= 
tigten Aufsteller. Auf diese Art kriegte man Lies= 
chen Müller langsam dahin, wo man sie hin haben 
wollte. 


Warum wurden nicht nur Volkslieder, sondern 
überhaupt alle verstorbenen Meister der Musik 
aus dem Sortiment, das man Lieschen Müller zur 
Auswahl vorlegte, strikt ausgeschlossen? Die Ant= 
wort ist, obwohl dem Laien vielleicht nicht ohne 
weiteres verständlich, sehr einfach: weil sie keine 
Aufführungsgebühren erbringen. Das Recht auf 
Aufführungsgebühren stützt sich auf ein vor rund 
50 Jahren erlassenes Gesetz zum Schutze des gei= 
stigen Eigentums der Lebenden. So wichtig dieses 
Gesetz auch ist, es scheint bislang noch immer an 
den notwendigen Ausführungsbestimmungen und 
Kommentaren zu fehlen. Mit rein gerichtlichen 
Mitteln können geistige Eigentumsrechte nicht 
einwandfrei festgestellt werden, die wenigsten 


‘ 


musikalischen Plagiatprozesse rechtfertigten den 
juristischen Aufwand. Der Aufbau einer musik- 
analytischen Spezialwissenschaft wäre erforderlich, 
um aus Dutzenden ähnlich klingender Schlager- 
melodien die Eigentumswerte oder gar einen gei- 
stigen Gehalt herauszufinden. So erwuchs aus die- 
ser Gesetzeslücke das einträglichste Kulturgeschäft 
aller Zeiten. Denn Aufführungsgebühren stehen 
heute jedermann zu, der den Schutz des geistigen 
Eigentums anruft, ohne daß Handhaben zum Nach= 
weis des einen oder anderen überhaupt vorhanden 
wären. 

In Ermangelung dessen hat man — u. a. auf einer 
Tagung der Evangelischen Akademie in Tutzing 
— eine moralische Bewertungsformel herausgear= 
beitet: Schlager und Schnulzen bedeuten für viele 
Menschen eine Lebenshilfe. Wenn dies zuträfe, 
müßten die Inhalte dem Leben entnommen sein; 
sie entstammen aber überwiegend einer Welt, die 
gar nicht existiert. Niemals im Leben wird dem 
Knaben, der seine Groschen in die Musikbox 
steckt, ein verführerisches Hawaii-Mädchen vom 
Südwind im schwankenden Boot entgegengetrie- 
ben werden, wie es in unzähligen Schlagern heißt. 
Niemals wird Lieschen Müller dem heißblütigen 
Torero in die Arme laufen, während die Gitarren 
am Meer ihr Schrumm=schrumm dazu machen. Der 
Handel mit diesen Dingen bedeutet keine Lebens- 
hilfe, sondern eine Art Opiumhandel. Ehedem hat 
man einen Opiumkrieg zur Abwehr gekämpft. 
Auch wir werden schließlich nicht darum herum 
kommen. 

Vorgefechte fanden schon vor einigen Jahren vor 
einem Münchener Amtsgericht statt, als behauptet 
wurde: Lieschen Müller würde überhaupt nicht ge= 
fragt, im Gegenteil liefen gewisse Schlager auf 
gewissen Plattentellern im Rundfunk so lange im 
Kreise — wie die gefangene Ratte in der Rundfalle 
—, bis sie auch beim letzten Lieschen Müller „an= 
gekommen” seien. Die Auflehnung gegen solche 
Machenschaften erfolgte nicht etwa aus kulturellen 
Gründen, sondern nur deshalb, weil andere Ratten 
derweilen in die Rundfalle nicht hinein konnten. 
Nachdem ihnen dies zugesichert war, verlief der 
Streitfall im Sande. Jetzt aber wird anläßlich eines 
Bestechungsverdachts am britischen Rundfunk be= 
kannt, daß dort bereits vor zehn Jahren pro 
Schlagerplatte durchschnittlich 1000 .DM Be- 
stechungsgelder an die Rundfallenwärter gezahlt 
wurden. Ähnliche Eingeständnisse wurden in den 
USA gemacht, wo dieserhalb der Kongreßaus- 
schuß angerufen werden soll. 

Dies ist für alle, die niemals an die Existenz von 
Lieschen Müller geglaubt haben, eine gewisse 
Bestätigung. Natürlich ist nicht zu bestreiten, daß 
diese armselige Marionettenfigur — die statistisch 
einwandfreie Registrierung ihrer Hörwünsche 
weist es aus — nach erfolgreicher Umschulung im= 
merhin eine Jahresproduktion von rund 50 Millio= 
nen Schlagerplatten auf dem Gewissen hat. Schließ= 
lich aber sind die Opernhäuser und Konzertsäle 
unserer Städte auch noch an jedem Abend ausver= 
kauft, und unsere Jugend steht oft die ganze Nacht 
über nach Theaterkarten an. Wenn wir den Opium= 
krieg geschickt führen, dürfte die sagenhafte Kar= 
riere des Lieschen Müller auf Grund der angeführ= 
ten Tatsachenmeldungen nunmehr beendet sein; 
für die Klarsehenden gehörte das liebe Mädchen 
sowieso längst in das Bereich der propagandisti= 
schen Sage. 
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Helmut Schmidt-Garre 


Oper als Traumkulisse 


Schritt für Schritt sehen wir, wie im 19. Jahr- 
hundert die völlig durchstilisierte Form der Oper 
gelockert und langsam aufgeweicht wird. Diese 
Entwicklung, die sich letzten Endes gegen die Oper 
richtete — gesungenes Theater ein künstlich stili= 
siertes Theater, der singende Mensch ein über= 
höhter, ja, verzauberter Mensch —, konnte der 
Oper zwar nicht zu einem neuen Höhepunkt, wohl 
aber zu ihrer großen Breitenwirkung verhelfen. 


Goethe stand bekanntlich Schuberts Vertonungen 
seiner Gedichte ablehnend gegenüber, er empfand 
Schuberts Ausdeutung bereits als Naturalismus. 
Der Grund, der ihn bewog, den biederen Zelter 
dem Genie Schubert vorzuziehen, war nicht so 
sehr mangelnde Musikalität, wie immer wieder 
eilfertig behauptet wird, sondern die unübersteig= 
bare Barriere eines anders gearteten Stilempfin= 
dens. Nur so erhielt der kleinere Meister den Vor= 
rang vor dem größeren. 


Auch bei den Opernkomponisten dieser Zeit, an= 
gefangen etwa mit Weber, Spohr, Marschner, 
erleben wir, um mit Goethe zu sprechen, den 
Einbruch des Naturalismus ins musikalische Thea= 
ter, das Vordringen von Stimmungshaftem, Rüh= 
rendem und farbig Malendem. Die Darstellung 
psychischer Inhalte, poetische Ausdeutung und 
dramatischer Ausdruck, kaum gehemmt durch die 
Gebundenheit der Stilisierung, werden oberste 
Ziele. An die Stelle der autochthonen Formen 
treten neue, die vom Psychologischen, Handlungs- 
mäßigen und Dichterischen abgeleitet werden. 
Unter ihnen ist,.das Leitmotiv das wichtigste, das 
Leitmotiv ‘als sachliches oder psychologisches 
Erinnerungsmotiv, als illustratives Moment, als 
Symbol für eine dichterische Idee oder einen 
handlungsmäßigen Vorgang, das Leitmotiv 
schließlich als Klangsymbol, das nicht nur eine 
primär musikalische, sondern darüber hinaus auch 
eine magische Bedeutung gewinnt. 


Hand in Hand damit dringt die Tonmalerei vor. 
Es kommen die suggestiven Schilderungen des Ge- 
spenstischen in der Wolfsschlucht, des strömenden 
Rheins, des Waldwebens, der sich entfernenden 
Jagd bei Wagner, des Dröhnens der Kremlglocken 
im „Boris Godunow“.Hierhhandelt es sich zunächst 
vor allem um elementare kosmische Erlebnisse, um 
die Gestaltung musikalischer Urphänomene. Wir 
haben es also — trotz Goethe — mit einer künst- 
lerisch legitimen Weiterentwicklung zu tun. Aber 
daneben machten sich bereits andere Symptome 


bemerkbar. 


Man stößt nicht mehr zum Wahren und Wirk-= 
lichen vor, sondern erstrebt eine Scheinwirklich- 
keit, man sucht nicht mehr Werte, sondern Effekte. 


In der großen französischen Oper werden Brände 
und Explosionen, pompöse Bacchanale, Sonnen= 
aufgänge und die Pikanterie badender Frauen als 
Nerven- und Sinnenkitzel raffiniert eingebaut. In 
Meyerbeers „Afrikanerin“ kommen Seesturm und 
ein schreckliches Gemetzel vor, in der „Jüdin“ wird 
die Heldin in einen Kessel siedenden Ols gestoßen. 
Auch Verdi ist nicht schüchtern, wenn es gilt, 
durch stärkste Theatereffekte dem Publikum 
wohlige Schauer über den Rücken rieseln zu 
lassen, mit den Mitteln der Kolportage an seine 
Sensationsgier zu appellieren. Wenn Rigoletto im 
grellen Lichtschein eines Blitzes erkennt, daß in 
dem Sack, den er dem Fluß übergeben will, nicht 
die Leiche des Verführers, sondern seine eigene 
Tochter steckt, wenn im „Troubadour“ Graf Luna 
nichtsahnend seinen eigenen Bruder dem Beil des 
Henkers überantwortet, oder sich im „Don Carlos” 
die Bühne glutrot erhellt vom Feuerschein der 
zum Verbrennungstod Verurteilten, dann sind das 
äußerlich gesehen die gleichen Schauereffekte, auf 
die sich die Meister der großen Oper, Meyerbeer 
und Halevy, so gut verstanden. Aber Verdi wächst 
weit über sie hinaus, da er aus diesen Effekten 
keine theatralischen, sondern dramatische Szenen 
macht, da er sie nie Selbstzweck werden läßt, 
sondern ihnen immer eine Funktion im heiß= 
blütigen dramatischen Geschehen gibt, dessen 
Höhepunkte eben letzten Endes in der Wahrheit 
des Empfindens zu suchen sind. Es lag jedoch im 
Zuge einer unaufhaltsamen Entwicklung, daß nicht 
das dramatische Genie Verdi — etwa des „Othello“ 
oder „Macbeth“ — Schule machte, nicht die Fana= 
tiker der großen leidenschaftlichen Gefühle, son= 
dern der Schöpfer der musikalisch mit äußerster 
Delikatesse angelegten, aber doch irgendwie lar= 
moyanten Gesellschaftsoper, der Verdi des ge= 
dämpften, schmeichlerischen „Traviata“=Tones. 
„Iraviata”, das Werk, das zum erstenmal ein na= 
turalistisches Gegenwartsmilieu auf die Musik= 
bühne brachte, wurde eins der großen Vorbilder 
für Massenet, Puccini und die Erfolgssüchtigen, 
die sich an ihre Fersen hängten. 


Massenet benutzte viele Quellen: die Süßigkeit 
der Opera lyrique Gounods und die Effekthasche= 
rei der Grand Opera Meyerbeers ebenso wie 
Wagner und Verdi. Während bei Verdi Rührung 
eine Folgeerscheinung und damit künstlerisch 
legitim ist — Desdemona beispielsweise wirkt 
rührend infolge ihrer Reinheit —, ist in Massenets 
Opern, etwa in „Manon“ und „Werther“, Rührung 
Selbstzweck geworden. Der Kunstform der Oper 
fällt die Funktion zu, dem Erlebnisbedürfnis des 
Publikums als Kompensation für die Eintönigkeit 


des Lebens Rechnung zu tragen. Massenet besaß 
die Gabe, geistige Hintergründe diskret zu ver= 
hüllen, am Rand der Geschehnisse zu bleiben, 
Schroffes mit Artigkeit zu mildern und mit rosa= 
roter Schminke blutschwachen Gestalten eine 
täuschende Lebensnähe zu geben. Er war mit 
seiner routinierten Tonzauberei das'Idol des Pa= 
riser Kunstbourgois mit dem oberflächlich polier- 
ten Geschmack, den lüsternen, dabei müden 
Sinnen, der nervösen, übersättigten und doch 
stets lauernden Begehrlichkeit, der bequemen 
Sonntagspsyche, die jede Reizung begierig pflückt, 
sich aber vor jeder tieferen Erschütterung verleug- 
net. Die Wogen der Empfindung gehen bei 
Massenet niemals hoch, die spiegelglatte Ober- 
fläche wird nur da und dort von den Erschütte= 
rungen des Sentiments effektvoll-anmutig ge= 
kräuselt. Seine Musik zeigt tausend Charaktere, 
aber keinen Charakter. Am besten trifft er den 
Ton eines zärtlichen Schmachtens, einer pikanten 
Eleganz, einer Koketterie im Mantel der Unschuld. 
Zuweilen liebäugelt Massenet mit Wagnerscher 
Leitmotivtechnik. Aber es bleibt ein harmloser 
Flirt, weil die Motive stets dieselbe starre Form 
behalten, keine der wechselnden Situation und 
Stimmung entsprechende Umbildung erfahren. 
Massenets Kunst zielte nicht auf Werte, sondern 
sie verhalf zur Flucht in ein Scheinleben. Traum, 
Wunsch und Lüge hielten ihren Einzug in die 
Oper; Kunst bedeutete nicht mehr Klarheit, son= 
dern Vernebelung, stieß nicht mehr zum Echten 
und Gültigen vor, sondern zu einer Wunschwirk= 
lichkeit. Sie erfordert nun keine Anstrengung 
mehr, sondern wiegt und lullt ein; sie ist nicht 
Hinlenkung, sondern Ablenkung. 


Massenet sollte übertroffen werden; Puccini über= 
rundete ihn sowohl im Äußeren, was den welt= 
weiten Erfolg betrifft — er wurde der Liebling 
aller jener, für die die Musik ein Seelensofa ist —, 
als auch in der Sache, was die konsequente Weiter= 
entwicklung der Kunstform Oper in eine tönende 
Traumkulisse betrifft. Man kann Puccinis Opern 
nur aus der Unbekümmertheit südlichen Tempera= 
ments verstehen. Das Wort „verismo” hatte viel= 
leicht einen tieferen Sinn, als man zunächst erwar- 
ten konnte. Ihm entspricht jene naturalistische 
Dramatik der bloßen Situation, ein Stil, der nur 
auf romanischem Boden erwachsen konnte. Denn 
er lebt weniger aus dem Ursprung seelischer Sub= 


 stanz als aus der Augenblickswahrheit der leiden= 


schaftlichen Geste. Hierzu bedarf es nicht der be= 
wußten Gestaltung einer Idee, sondern der bei 
romanischen Menschen häufigen Naivität der 
Selbstdarstellung. Bei ihm wird auch im realen 
Leben die Situation zur idealen Szene, in der 
Selbststilisierung und Wirklichkeit nicht mehr zu 
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trennen sind. Hier gilt es nicht zu vertiefen, sondern. 


den Affekt zu steigern. Vertiefung war Puccinis 
Sache nicht, sie hätte ihn nur von seiner eigent= 
lichen künstlerischen Aufgabe wegführen können. 


Puccinis Kunst konnte nur auf dem Boden einer 


Weltanschauung wachsen, der in völliger Naivität 
Realität und sinnliches Erleben niemals problema= 
tisch geworden sind. Er denkt nicht in Begriffen, 
sondern fühlt in sensuellen Vorstellungen; Ästhe- 
tik ist ihm fast identisch mit Liebe, Kunst nur ein 
sublimierter Ersatz dieser Macht. Und wenn Puc= 
cini die Natur einbezieht, dann auch sie nur in 
ihrer Beziehung zum Menschen als eine Spiege= 
lung menschlichen Lust= und Unlustempfindens. 
Ist die Barriere d’enfer nicht deshalb verschneit, 
weil Mimi hustet, fällt rotes Sonnenlicht nicht 
darum auf die Seine, weil Eifersucht im Herzen 
eines Schiffers brennt? Auch den Tod kann Puccini 
nur durch die Liebe motivieren. Ob nun Schwind= 
sucht, Selbstmord oder eine Hinrichtung der 
äußere Anlaß ist, immer sterben seine Menschen, 
weil sie geliebt haben. Figuren, die Puccini zu ge= 
stalten reizten, sind niemals Helden; sie alle sind 
passiv, folgen willenlos dem Zwang der Triebe 
oder verfallen ohne eigene Schuld einem dumpfen 


Schicksal. 


Trotz seines „verismo” war Puccini beileibe kein 
Naturalist, ja, er stand der Romantik viel näher, 
als es zunächst schien. Ihn fesselten immer nur 
fernliegende Stoffe: japanische Kirschblüten=Idyl= 
lik, wie sie sich ein Italiener vorstellt, Pariser 
Boh&me, gesehen durch Murgers verklärenden 
Humor, kaiserlich=chinesisches Zeremoniell, Wilder 
Westen. Das alles sind Motive der Vergangenheit 
oder der Ferne, und Puccini trägt nun eine Menge 
von kleinen, heimeligen Zügen hinein, die alles 
Ferne dem modernen Zivilisationsmenschen nahe- 
bringen. Er entdeckt in den entferntesten exo= 
tischen Dingen, über die eigentlich niemand recht 
Bescheid weiß, alle jene Züge von eleganter Muf- 
figkeit und: kleinbürgerlichem Behagen, die der 
Operngenießer dann als allgemeingültige Wahr- 
heit und Natürlichkeit empfindet. Die Menschen, 
die sich in dieser Scheinwelt bewegen, werden nicht 
idealisiert, sondern sind Menschen wie du und 
ich, Durchschnittspersonen; alles trägt sich so zu, 
als ob es einem selbst passieren könnte, bleibt 
im Rahmen des Vorstellbaren, geht nicht über das 
Maß dessen hinaus, was sich der Bourgois als 
eigenes Erlebnis vorstellen oder auch wünschen 
könnte. Puccini, der in seinen späteren Jahren ein 
leidenschaftlicher Kinobesucher wurde, hatte damit 
bereits um die Jahrhundertwende eine Traum-= 
kulisse geschaffen, der erst im Zeitalter der Masse 
die künstlerisch illegitime der modernen Leinwand 
folgte. ; 


Andreas Razumovsky 


Die Oper in der Sowjetunion 


Den westlichen Beobachter der sowjetischen kul- 
turellen Institutionen und. Produkte kostet es 
meist eine gewisse Anstrengung der Phantasie, 
sich in deren besondere Verhältnisse hineinzu= 
versetzen: in einem selbst vom „Dritten Reich” 
höchstens annähernd erreichten Ausmaß bestim= 
men politische Grundsätze, Richtlinien und nicht 
zuletzt Zwangsmaßnahmen Geist und Formen der 
sowjetischen Kunst. Lange vor Ausbruch der Re= 
volution, im Jahre 1905, schrieb im Exil Lenin 
einen Aufsatz „Parteiorganisation und Partei= 
literatur“, in dem er jene Prinzipien der „un= 
bedingten Unterwerfung aller Kunst unter die 
Kontrolle der Partei” formulierte, die von der 
Machtübernahme seiner Partei bis heute in Ruß- 
land oberstes Gesetz geblieben sind. 


Über den Ernst der Situation für jegliches freie 
künstlerische Schaffen in der Sowjetunion hätte 
man schon in der frühesten revolutionären Phase 
keine Illusionen zu haben brauchen: schon 1912 
erörterte die illegitime revolutionäre „Prawda” die 
Repertoiregestaltung eines zukünftigen „Theaters 
der Arbeiter” im gleichen Sinn wie, um ein promi= 
nentes Beispiel zu zitieren, der Parteiideologe 
Shavedjan 1948: „Alle Zweige der Kultur dienen 
dem einen Zweck, dem Aufbau des Kommunis- 
mus;...Musik, wie alle Bereiche der Ideologie, 
ist eine Sache von großer sozialpolitischer Bedeu= 
tung.“ Wer heute von sowjetischer Musik spricht, 
muß sich vor Augen halten, daß es korrekter wäre, 
von dem jeweiligen Zustand zu sprechen, in den 
die momentane ideologische „Ausrichtung” die 
Musik versetzt hat; und zu untersuchen, wie weit 
es für den einzelnen Künstler Möglichkeiten gab, 
gegen den totalitären Druck der Ideologie zu be- 
stehen und die nötige Freiheit zur künstlerischen 
Wahrheit zu erlangen. 


Denn wenn auch von Anfang des Sowjetstaates 
an das absolute Vorrecht der Partei nicht be- 
zweifelt worden ist, den „Kurs“ vorzuschreiben, 
gelang es doch im ersten Jahrzehnt der kommu= 
nistischen Regierung einigen dieser nahestehenden 
gebildeten Männern, den „Kurs“ der offiziellen 
Kunst durchaus positiv zu beeinflussen. In Ruß= 
land selbst ist — offiziell — der Umstand wohl 
noch mehr als im Westen vergessen (oder ver= 
drängt), daß im ersten Jahrzehnt nach der Revo= 
lution die „moderne Kunst“ nicht nur erlaubt war, 
sondern sogar, selbst in ihren extremsten Formen, 
zum offiziellen Repräsentationsstil des jungen 
Staates gehörte, was vor allem dem Volkskommis= 
sar für Volksbildung, Lunatscharsky, zu verdanken 
war. Unter seinem Schutz, der sogar gegen Lenin 
wirksam war (der im Grunde einen durchaus 
kleinbürgerlichen, konventionellen Kunstgeschmack 
hatte), konnte besonders in Leningrad einige 


. Jahre hindurch eine revolutionär-moderne Kunst= 


produktion und =praxis leben. Alles, was sich in 
der Sowjetunion jemals an künstlerisch Bedeut-= 
samem geregt hat, geht auf diese Jahre zurück. 


Nach einer kurzen Periode „proletarischer” Kollek- 
tivmusik und =theater, die unter anderem in 
„Maschinenballetten“, „Lärmsymphonien“ . und 
Fabrikpfeifenkonzerten bestanden haben — Er= 
scheinungen, die die „Musique concrete“ unserer 
Tage vorweggenommen und wohl nicht an Raffi= 
nement, wohl aber an Radikalität bei weitem 
übertroffen haben — ging man, mangels neuer 
„proletarischer” Literatur, zu Aufführungs=Experi= 
menten über, die auch die westliche Inszenierungs= 
kunst nachhaltig beeinflußt haben. Man kann sich 
die Periode sowjetrussischen Theaterlebens, mit 
Regisseuren wie Stanislawsky, Mayerhold, Wacht= 
angoff, Tairoff, Eisenstein, Ferdinandoff, Jakowljeff 
und Ewreinhoff, mit Bühnenbildnern wie Chagall, 
Larionoff, Annenkoff, Exter, Rabinowitsch, Fede= 
rowsky, Jakuloff und anderen, gar nicht bunt, 
ideenreich und überschäumend radikal genug vor= 
stellen. Expressionistische, kubistische, „konstruk= 
tivistische”“, „futuristische” und „abstrakte“ Insze= 
nierungen lösten einander ab. Was allerdings auf 
dem Sprechtheater etwa einem Bühnenmagier wie 
Mayerhold sofort gelang, sein revolutionär=intel= 
lektuelles Publikum auch bei den „extremsten” 
Experimenten hinzureißen, schien für die Oper 
erheblich schwieriger, und der Regisseur am Mayer= 
holdtheater, Jakowljeff, durchaus ein Anhänger 
seines Meisters, der dafür plädierte, radikal alle 
„Überreste bürgerlicher Theaterkunst” abzuschaf= 
fen, warf in einem Artikel die Frage auf, „ob denn 
im Grunde genommen die Kunstform der Oper 
mit ihrer eigenartigen Ideologie für die revolutio= 
nären Massen zweckdienlich ist... Augenblicklich 
lehnt die Publizistik in Rußland die Sujets der 
alten Oper ab; es werden, vorläufig mit wenig Er= 
folg, Versuche gemacht, die Texte bekannter und 
populärer Opern umzuarbeiten ..... Einstweilen 
macht sich das Fehlen eines talentierten Kompo= 
nisten, der dem Geschmack der revolutionären 
Masse entspräche, ständig bemerkbar...” 


In den Jahren 1924 bis 1929 ging man besonders 
in Leningrad dennoch daran, auch in der Oper 
„modern“ zu sein. „Das ‚Große Theater’ in Moskau 
ist konservativer und bemüht sich vor allem um 
die Pflege der Klassiker; nur von Zeit zu Zeit ver= 
sucht man sich hier noch mit Erneuerungsversu= 
chen, um den Forderungen der bolschewikischen 
Machthaber (!) zu genügen“, konnte noch 1928 der 
österreichische Publizist Fülöp-Miller schreiben, 
dem wir die anschaulichste Schilderung des früh= 
sowjetischen Kulturlebens verdanken. Immerhin 
gab es dort Inszenierungen, die den Vergleich mit 
dem Bayreuth unserer Tage nicht zu scheuen braus= 
chen (wovon man sich auch überzeugen kann, 
wenn man die Bühnenentwürfe und Szenenfotos 
von damals betrachtet): „Die Staatsoper in Moskau 
hat ‚Carmen‘ und ‚Lohengrin’ nach modernsten 
Prinzipien einstudiert, das Bühnenbild der Musik 
nach Möglichkeit angeglichen und durch Beleuch= 
tungseffekte sowie durch allerlei Farbwirkungen 
einen Zusammenhang zwischen Szene und Musik 


herzustellen versucht. Auch zahlreiche andere 
Bühnen haben sich bemüht, ältere und neuere 
Opern sowie Ballette in einer Form aufzuführen, 
die möglichst wenig Elemente der überlieferten 
Tradition beibehielt und nicht nur die Szene, 
sondern auch die Musik revolutionieren sollte... .“ 
(Fülöp=Miller). 

Die „Modernität“, wie man diese Richtung damals 
nannte, besaß ungeheuren Einfluß und die Protek= 
tion des mächtigen Lunatscharsky. Die „Vereini= 
gung für zeitgenössische Musik“ („A.S.M.”) be= 
saß von 19273 an in allen wichtigen Städten Zweig= 
stellen und kontrollierte mehrere Theater; sie war 
als Bewegung gegen den „kollektiven“, künst= 
lerisch=dilletantischen, ausschließlich “ politisch= 
doktrinären „Proletkult” der schon damals 
einsetzenden Reaktion kommunistischer Partei= 
funktionäre entstanden und konnte sich bis 1929, 
solange Lunatscharsky sein Amt innehatte, 
behaupten. „In ihr (der „A.5.M.“) strömten damals 
alle mehr oder minder musikalisch begabten und 
interessierten Repräsentanten der jungen undalten 
Generation zusammen, die Komponisten Mja= 
skowsky, Schtscherbatschoff, Schebalin, Feinberg, 
Ljatoschinsky, Schaporin, Schostakowitsch, Popoff, 
Polowinkin, Mossolow, Knipper, Dezhewow und 
andere“ (Kulikowitsch, „Die Sowjetoper im Dienste 
der Partei”). Der wesentlichste Erfolg der „A.S.M” 
war die Konfrontierung ihres Kreises und des 
russischen Opernpublikums mit den neuesten 
Werken der westeuropäischen Modernen. In den 
Jahren 1924 bis 1929 wurden in Leningrad unter 
anderem folgende Werke aufgeführt, meist ehe sie 
im Westen überhaupt eine weitere Verbreitung 
gefunden hatten: Prokofieff: „Die Liebe zu den 
drei Orangen” (uraufgeführt 1921 in Chicago); 
Strawinsky: „Le Sacre du Printemps“, „Pe= 
truschka”, „Le Renard”, „Les noces”, „Pulcinella“, 
„Oedipus Rex” (uraufgeführt 1927 in Paris!); 
Schreker: „Der ferne Klang”; Krenek: „Der 
Sprung über den Schatten” (1924) und „Jonny 
spielt auf“ (1927). Alban Bergs „Wozzeck” wurde 
gleich nach der Berliner Uraufführung (1925) im 
Maryinsky=Theater zu Leningrad herausgebracht 
und wurde dort eines der meistbegehrten Reper- 
toirestücke. (Konzerte mit moderner Musik waren 
dort ebenfalls häufig; von Schönberg wurden z. B. 
in jenen Jahren die „Fünf Orchesterstücke”, die 
„Gurrelieder“, die Kammersymphonie und 
„Pelleas“ in Leningrader Konzerten aufgeführt, 
Bela Bartök und das Amarquartett mit Hindemith 
kamen selbst, um Konzerte zu geben.) Es mutet 
heute wie eine schreckliche Ironie an, wenn man 
liest, wie der Volkskommissar Lunatscharsky in 
einem Brief an seinen Freund, den radikalen 
„Modernisten“ Mayerhold, die Bewahrung der 
„Traditionen“ verteidigte: „Die Zerstörung von 
Traditionen wäre eine Tat, um deretwillen uns 
vielleicht gerade das Proletariat die schwersten 
Vorwürfe machen würde. Niederreißen ist leichter 
als Neues aufbauen, und so soll die Entscheidung 
darüber, ob wir der alten Theaterkunst noch be- 
dürfen, besser einem späteren Jahrzehnt vor= 
behalten bleiben...Die revolutionäre Atmo= 
sphäre, in der wir leben und atmen, wird von 
selbst dafür sorgen, daß sich allmählich auch die 
konservativen Theater dem Geist der Zeit an= 
passen werden...” 

Der „spätere Zeitpunkt” kam rascher und anders, 
als der kluge und einsichtige Lunatscharsky an= 


nehmen konnte; er selbst wurde 1929 abgesetzt 
und starb bald danach in Ungnade. Mittlerweile 
war die relativ freie Periode der „N.E.P.“ zu Ende 
gegangen, Stalin hatte um 1930 seine Allein= 


herrschaft im Staate endgültig etabliert. Noch war _ 


es Zeit für einige sowjetische Künstler, entschei= 
dende Werke zu schaffen, in denen die frische Luft 
der zwanziger Jahre, für die Musiker die freie 
Atmosphäre der 1930 aufgelösten „A.5.M“, noch 
deutlich herauszuspüren ist. Während die profes= 
sionellen Parteidoktrinäre, mit anderen Dingen 
beschäftigt, den Musikern noch eine Galgenfrist 
einräumten, schuf Schostakowitsch seine beiden 
Opern „Die Nase“ (nach Gogol, 1927/28) und 
„Lady Macbeth von Mzensk“, an der er von 1930 
bis 1932 arbeitete. Beide Werke können wir — 
wenn wir von Prokofieff absehen, der ja seine 
wesentlichsten Bühnenwerke in Westeuropa und 
Amerika geschrieben hat — als die bedeutendsten, 
ja die einzigen Opern aus vierzig Jahren sowjet= 
russischer Musikgeschichte bezeichnen, die für ein 
westeuropäisches Publikum von Interesse ge= 
blieben sind, 


„Lady Macbeth” wurde an drei verschiedenen 
Bühnen aufgeführt: 1934 im „Malegot”, dem ehe= 
maligen Maryinsky-Theater in Leningrad, 1935 in 
Moskau sowohl im Nemirowitsch-Dantschenko= 
Theater wie auch in der großen Oper. Die Auf- 
führungen liefen bis Anfang 1936 mit großem 
Erfolg bei Publikum und Presse, die die Oper als 
„Gipfelpunkt der Weltmusik” feierte. Während 
sich die großen „Säuberungen” des Jahres 1936 
schon abzeichneten, ein großer Teil der führenden 
Schriftsteller und Dichter bereits Schreibverbot 
erhalten hatten (wenn ihnen nichts Schlimmeres 
passiert war), griff Stalin endlich persönlich ein: 
er besuchte zusammen mit Molotow eine Auf= 
führung der patriotischen Oper von Dzerzhinsky 
„Der stille Don“ (nach Scholochow), mit der die 
Operntruppe des Leningrader „Malegot” in 
Moskau gastierte. Der Diktator empfing den Re= 
gisseur und den Dirigenten in der Pause und, wie 
die Presse verkündete, „begrüßte den ideell=politi= 
schen Wert der Aufführung”. 


In der nun folgenden Pressekampagne der Partei 
wurde der künstlerisch wertlose „Stille Don“ zum 
sowjetischen Opernideal und Vorbild für alle 
Komponisten erklärt. Nicht ganz zwei Wochen 
nach Stalins Opernbesuch veröffentlichte die 
„Prawda“ jenen Leitartikel gegen Schostakowtisch 
unter dem Titel „Chaos anstatt Musik”. Der denk-= 
würdige Aufsatz — wohl nie hat eine „Musik= 
kritik” so nachhaltige Folgen gehabt — prangert 
die „musikalische Armseligkeit” des Komponisten 
an, seinen „Drang, sich in die Abgründe des musi= 
kalischen Chaos, das: sich manchmal in eine Kako= 
phonie verwandelt, zu stürzen“ und den Versuch, 
„alle Probleme auf dem Bett des Kaufmannes 
zu lösen“... „Die Musik rülpst, jault, schnappt 
nach Luft, nur um die Liebeszenen so naturalistisch 
wie möglich darzustellen.” — Schostakowitschs 
Anhänger und Freunde taten gut daran, sich von 
ihm zu distanzieren, darunter ein so bedeutender 
Mann wie Boris Assafjeff, selbst Komponist und 
unter dem Pseudonym „Igor Glebow“ der wich= 
tigste und geistreichste der sowjetischen Musik= 
publizisten (er schrieb schon 1929 ein begeistertes 
Buch über Strawinsky), dem es auch später über= 
lassen worden ist, Schostakowitsch zu rehabili= 


Alexandra Exter: Bühnenbildnerin an Alexander 
Tairoffs „entfesseltem Theater”. Konstruktion 
für eine „Tragödie” 


A. Rabinowitsch: Große Oper in Moskau. Büh= 
nenkonstruktion zu „Carmen” 


F. Federowsky: Große Oper Moskau. Bühnen- 
bild zu „Lohengrin” 


tieren: mit einem Aufsatz, der 1947 (!) geschrieben, 
aber erst im Januar 1959 erschienen ist, in der 
parteioffiziellen „Sowjetskaja Musyka“, zehn 
Jahre nach dem Tod Assafjeffs. 


Nach dem an Schostakowitsch sstatuierten Exempel 
blieb die Produktion künstlerisch einigermaßen 
relevanter musikalischer Bühnenwerke in Sowjet= 
rußläand so gut wie aus, von einigen Werken 
Prokofieffs abgesehen, der es dank seines inter= 
nationalen Prestiges verstand, einigermaßen un= 
behelligt zu bleiben, nachdem er 1934 nach Ruß= 
land zurückgekehrt war. Nach den Richtlinien der 
Parteidoktrin, dem „sozialistischen Realismus”, 
der nun obligat auch für die Musik galt (wie 
schon wesentlich früher, weil leichter zu kontrol= 
lieren, für die bildende Kunst und Literatur), 
wurden zwar unzählige Opern etwa im Stil des 
„Stillen Don“ komponiert, also epische, szenisch 
aufgeführte Kantatenopern, deren Hauptbestand= 
teile kunstlose Massenlieder und folkloristische 
Tänze sind; eine Statistik des sowjetischen „Kunst- 
komitees” von 1951 registriert mehr als 600 Opern! 
— wobei allerdings anzunehmen ist, daß ein großer 
Teil davon gar nicht existiert, sondern nur zum 
Zwecke der Sollerfüllung lokaler und regionaler 
Opernvereine genannt worden war. Bezeichnender- 
weise hat sich keine einzige dieser Quasi-Opern 
auf dem Repertoire einer sowjetischen Bühne hal-= 
ten können, was auch amtlicherseits zugegeben 
wird, geschweige denn, daß eine davon für eine 
außer=sowjetische Bühne je in Frage gekommen 
wäre. 


An der prinzipiellen Ohnmacht der Sowjetkom= 
ponisten hat sich bis heute nichts verändert und 
kann sich nichts ändern, solange der „Formalis= 
mus”, ein Begriff, den wir getrost mit „künstle-= 
rischer Freiheit“ übersetzen dürfen, von Staat und 
Partei bestraft wird. Daran ändert auch nichts der 


Entschluß des Zentralkomitees der Partei aus dem 
Jahre 1958, der die erneuten persönlichen Angriffe 
aufSchostakowitsch, Prokofieff, Chatschaturian vom 
ersten Allunions-Komponisten-Kongreß zurück= 
genommen hat, daß neuerdings Schostakowitsch 
von der „Sowjetskaja Musyka“ wieder sehr gelobt 
wird, zuletzt im Aprilheft letzten Jahres, in dem 
der Komponist anläßlich einer sicherlich sehr harm= 
losen Operette „Moskwa=Tscheremuschki” ebenso 
beweihräuchert wird, wie er noch vor kurzem mit 
Unrat beworfen wurde, was in der abgründig un= 
aufrichtigen Atmosphäre der sowjetischen „Kunst= 
kritik” jederzeit möglich ist. 

Auch das reproduktive Opernleben steht nach wie 
vor fast unter dem gleichen Zwang wie zu Stalins 
Zeit. Im Februar 1959 ist zum ersten Male seit der 
„Lady Macbeth“ eine bedeutende Oper des 20. 
Jahrhunderts in der Moskauer Großen Oper auf= 
geführt worden. Damit im Zusammenhang er- 
schien ein Artikel in der „Sowjetskaja Musyka“ 
(Februarheft 1959), der bemerkenswert freimütig 
die Dinge beim Namen nennt, ein genaues Bild 
vom Moskauer Opernalltag vermittelt und impli- 
cite eine vernichtende Kritik des gesamten zeit= 
genössischen sowjetischen Schaffens enthält: „Es 
ist ja kein Geheimnis, daß das Repertoire der Gro= 
ßen Oper nicht durch Breite und Mannigfaltig= 
keit auszeichnet. Neben den russischen klassischen 
Opern (die auch nicht sehr vollzählig aufgeführt 
werden) kann man dort nur eine kleine Gruppe 
italienischer und französischer Opern hören, die 
vor 70 bis 100 Jahren geschaffen worden sind. Daß 
die Opern „Fidelio“, „Figaros Hochzeit“ und „Die 
verkaufte Braut” höchst selten gespielt werden, 
rundet dieses Bild ab. Wenn jemand auf Grund 
der Opernaufführungen mit der Geschichte der 
europäischen Kultur bekannt werden will, muß er 
den Eindruck gewinnen, daß die deutsche Oper mit 
dem Jahr 1806 (Uraufführung des „Fidelio”) zu 
existieren aufgehört hat, daß die letzte Etappe der 
schöpferischen Entwicklung Verdis die „Aida“ 
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war... Kurz, unser wißbegieriger Hörer könnte 
den Eindruck gewinnen, daß die Entwicklung der 
Opernkunst überhaupt in der ersten Hälfte des 
zwanzigsten Jahrhunderts versiegt ist... In den 
letzten drei Jahren hat man im Repertoire eine 
gewisse Bewegung konstatieren können. Die 
Autoren zu Ende des neunzehnten Jahrhunderts: 
Leoncavallo, Mascagni, der frühe Puccini, fingen 
an, sich auf unserer Bühne heimisch zu fühlen ... 
Und jetzt endlich haben wir es riskiert, dieSchwelle 
des zwanzigsten Jahrhunderts zu überschreiten 
und haben „Jenufa” von Leos Janälek aufgeführt.” 
Über Zahl und Qualität der Opernhäuser sind die 
Auskünfte je nach Quellen verschieden: die immer 
prahlerische „Sowjetenzyklopädie“ gibt für 1956 
32 staatliche Opern= und Ballett-Theater an, im 
Gegensatz zu nur zwei vor der Revolution. Eine 
andere, jedenfalls verläßlichere Quelle für den in= 
ternen Sowjetgebrauch, die statistische Sammlung 
„Die Russische Räterepublik in vierzig Jahren“ 
(1957) gibt für 1913 zehn und für 1956 vierzehn 
Opern- und Ballett-Theater an! Von einiger künst= 
lerischer Bedeutung sind jedenfalls nach wie vor 
der Revolution bis heute nur die großen Opern 
von Moskau, Leningrad und allenfalls Kiew, fer- 
ner die wesentlich bescheideneren Theater von 
Odessa, Charkow, Swjerdlowsk, Dnjepropetrowsk, 
Tiflis und Baku, die bereits eine ganz untergeord= 
nete Rolle spielen und ein ständiges Repertoire 
von nicht mehr als einem Dutzend Werken auf-= 
weisen sollen, wie Professor Olchowsky in „Music 
under the Soviets” mitteilt; ihmzufolge sind die 
einzigen sowjetischen Opern, die sich in der Mos= 
kauer Oper und damit in der Provinz, die in jedem 
Fall dem Moskauer Beispiel zu folgen hat, auf dem 
Repertoire gehalten haben „Der stille Don“ von 
Dzerzhinsky, „Die Mutter” (nach Gorki) von 
Zhelobinsky und „Panzerkreuzer Potemkin” von 
Tschishko. 


Der vorstehende Aufsatz wurde erstmals in „Musik und Szene“, 
herausgegeben von der Deutschen Oper am Rhein, veröffentlicht. 


»Cosi fan tutte« im Lichte der Psychoanalyse 


An jedem der fünf Meisterwerke des Mozartschen 
Musiktheaters kann bewiesen werden, wie weit 
Mozart davon entfernt gewesen ist, eine bedeu= 
tungslose, nichts als köstliche, entzückende und 
„absolute“ Musik zu schreiben; er war im Gegen= 
teil jedesmal äußerst beflissen, die handelnden 
Personen seiner Opern musikalisch zu erklären, 
zu schattieren und zu vertiefen. In den Opern Mo= 
zarts spielt die Musik genau dieselbe Rolle wie 
die Poesie in den Stücken Shakespeares: die Rolle, 
die darin besteht, erfundenen Gestalten Leben zu 
verleihen, ein gleichzeitig individuelles und allge= 


meines Leben, das einer jeden Gestalt eigentümlich 
sei und doch wieder eine universale Bedeutung 
habe. So wird man dazu geführt, in der „Entfüh= 
rung aus dem Serail“ etwas ganz anderes zu er- 
kennen als ein drolliges Türkenstück ohne Halt 


und Gehalt, nämlich einen Lobgesang an die 


Treue, an die Großzügigkeit, an die Standhaftig- 
keit, an die seelische Größe, Gefühle und Haltun= 
gen, die immer wieder vom Zweifel, von der Eifer- 
sucht, vom Hochmut in schärfster psychologischer 
Zeichnung menschlicher Regungen bedroht sind, 
untergraben“zu werden; in „Figaros Hochzeit“ 


a 


8 Pu FAIR - Me dio 2 o-' 


ya be ir N FR - , Be 4 2 


Eu I 5 2 a. 


nicht eine dicke Posse, deren einziger Motor Ver- 
wicklungen und Verwechslungen sind, sondern ein 
Bekenntnis zur Freiheit, zur Unabhängigkeit, zur 
Revolution der Herzen und der Geister; in „Don 
Giovanni“ nicht etwa die Geschichte eines von 
den Frauen geliebten Kavaliers, deren Ende dem 
eines Großmuttermärchens gleichkommt, dazu be- 
stimmt, schlimme Kinder zu erschrecken, sondern 
eine der tief- und durchgreifendsten Gestaltungen 
des Zwiegesprächs zwischen Mensch und Gott; in 
der „Zauberflöte“, der Krönung des schöpferischen 
Lebens Mozarts, nicht ein bald liebenswürdiges, 
bald langweiliges Zauberstück, geeignet, die Thea- 
termaschinerie vorteilhaft zu benutzen, sondern 
eine zum „großen Welttheater” erweiterte und 
vertiefte „Entführung“, ein vollständiges Bild, 
eine gewaltige Synthese des Kosmos, seiner ent= 
gegengesetzten Mächte, der unerbittlichen Kämpfe, 
die sie führen, des endlichen Sieges des Guten, 
dem die Seele Mozarts zustrebte. 


„Cosi fan tutte” ist lange Zeit als dümmste aller 
Verkleidungspossen betrachtet worden, ihre Mu= 
sik aber wie eine herrliche Folge von Konzert= 
arien, von Rezitativen abgelöst, deren Nützlich= 
keit fragwürdig erschien. Diese Meinung wird 
unglücklicherweise auch heute noch von manchen 
Opernregisseuren geteilt, die demnach „Cosi fan 
tutte“ wie einen vollkommenen Unsinn inszenie= 
ren. Dieser Unsinn ist aber eine in der Geschichte 
des Theaters durch ihre Grausamkeit, ihre Heftig- 
keit, ihre tiefbeizende Wahrhaftigkeit einzig da= 
stehende menschliche Komödie, deren klare psycho= 
analytische Deutungsmöglichkeiten die Unter- 
suchungen und Entdeckungen Freuds und seiner 
Jünger genial vorwegnehmen. Solche Behauptun= 
gen mögen überraschen, höchsten Anstoß erregen; 
jedoch genügt es, die Entwicklung der Handlung 
und ihre musikalische Transzendierung mit 
offenen Augen und Ohren zu verfolgen, um sich 
von ihrer Richtigkeit zu überzeugen. 


Das Hauptargument aller derer, die „Cosi fan 
tutte” absurd finden, ist ihre Unwahrscheinlich- 
keit; sie behaupten, es wäre unmöglich, eine 
Handlung ernst zu nehmen, die sich auf vier Ver= 
kleidungen stützt, deren zwei die beiden Männer 
den Mädchen unkenntlich machen sollen, in deren 
täglichen Nähe sie seit einiger Zeit bereits leben, 
und zwei andere eine Kammerzofe in einen Arzt 
und dann in einen Notar verwandeln. Jedoch ist 
dieses Argument gegenüber Mozarts Werk nichts 
wert; es fällt auch niemandem ein, Shakespeares 
„Kaufmann von Venedig” den Rang eines Meister= 
werkes abzusprechen, nur weil in der Hauptszene 
des Stückes, die den von Shylock gegen seinen 
Schuldner geführten Prozeß darstellt, die weibliche 
Hauptperson, Portia, als Mann verkleidet er= 
scheint und als öffentlicher Ankläger fungiert. Die 
Verkleidung war vor allem im achtzehnten Jahr- 
hundert eine allgemein anerkannte Theater-= 
konvention, derart, daß es niemandem eingefallen 
wäre, ihre Gültigkeit und Nützlichkeit in Frage 
zu stellen. Da zu jeder Zeit in der Bühnenkunst 
alles Äußerliche nur Konvention ist, und die 
menschliche und dichterische Wahrheit des Thea= 
ters natürlich nicht in dieser Konvention zu suchen 
ist, ohne die andererseits ihr Ausdruck unmöglich 
wäre, so darf man die Wahrhaftigkeit einer Hand- 
lung oder einer Person nicht vom Gebrauch einer 
der unzähligen Theaterkonventionen und Tricks 


abhängig sehen, die dem Vorrat eines Autors, 
eines Stils oder einer Zeit angehören. 


Versuchen wir also die Handlung von „Cosi fan 
tutte“ jenseits ihrer Theaterkonventionen, nur 
ihren wahrhaftigen, tiefen Beweggründen gemäß 
zu betrachten. Dies zuerst: niemand zwingt die 
beiden jungen Liebhaber Ferrando und Guglielmo 


dazu, die Wette des alten Zynikers Don Alfonso 


anzunehmen; niemand zwingt sie, mit Hilfe 
der von Don Alfonso vorgeschlagenen Mittel 
die Treue ihrer Verlobten auf die Probe zu 
stellen. Wenn sie Wette und Probe annehmen, so 
nur, weil sie, wie alle Liebenden, von ihrer Ver- 
lobten Treue überzeugt sind, wenn sie auch bereit 
wären, Frauentreue im allgemeinen als etwas 
zweifelhaft anzusehen. Vergleicht Don Alfonso 
die Frauentreue mit jenem „Phönix aus Arabia“, 
von dem alle Welt erzählt, den aber noch nie 
jemand erblickt hat, so ist Dorabella für Ferrando, 
so ist Fiordiligi für Guglielmo jener Phönix selbst: 


Ferr. Mm 


Der unwiderstehliche Auftrieb der Intervalle sowie 
der hohe Orgelpunkt sind hier zwei ausgezeich- 
nete musikalische Mittel, um der Überzeugung der 
Liebenden Ausdruck zu geben, einer Überzeugung, 
die sich auf den Glauben eines jeden Liebenden 
gründet, daß seine Liebe einmalig, daß das ge- 
liebte Wesen einmalig ist. 

Von dieser Anfangsstellung aus wird sich der erste 


Akt des Stückes in tadelloser Logik abwickeln. 
Ferrando und Guglielmo spielen alsoihre Komödie 


_ der gezwungenen Abreise und des dadurch emp= 


fundenen Schmerzes; Don Alfonso unterstützt sie 
kräftig dabei, während Fiordiligi und Dorabella 
wahrhaft unglücklich sind, denn für sie ist diese 
Abreise grausame Wirklichkeit. Ihren Schmerzens= 
ausbruch an dieser Stelle mit groben komischen 
Effekten zu würzen, ist ein Unsinn, den leider 
manche Regisseure des Stückes begehen. Zus 
gegeben, daß in Fiordiligi und Dorabella an 
diesem Punkte ihrer Entwicklung noch etwas von 
der romantisierenden Backfischüberschwenglich- 
keit steckt, daß also die äußeren Kundgebungen 
ihrer Seelenwallungen eine übertriebene Form 
annehmen können; jedoch darf diese wahrschein= 
lich richtige Nuance nicht zur Karikatur ausarten; 
manche Inszenierungen erwecken den Anschein, 
als ob die beiden Mädchen, geradeso wie die Män= 
ner, nichts anderes tun als an einem Spiel teilzu= 
nehmen, dessen Unernst ihnen vollkommen ein= 
leuchtet. Ihr Schmerz und ihre Schwüre ewiger 
Treue sind von absoluter Aufrichtigkeit, während 
die Haltung der Männer hier eine gewisse Grau= 
samkeit nicht ausschließt: mit tiefer Genugtuung 
stellen sie die Verheerung fest, die ihre „Abreise“ 
im Herzen ihrer Verlobten zur Folge hat. Dies be= 
kräftigt sie noch mehr in ihrer Auffassung, daß 
ihre Liebe etwas außerordentliches ist, und der 
a parte zum Ausdruck kommende Sarkasmus Don 
Alfonsos berührt sie nicht im geringsten. 


Bevor sie verkleidet zurückkommen, betritt eine 
neue dramatis persona die Bühne, die Kammerzofe 
Despina, deren psychologische Bedeutung vor 
allem darin besteht, daß sie gleich von Anfang an 
das „Weib an sich” genau so personifiziert, wie es 
sich Don Alfonso vorstellt. Darin liegt ihre wahre 
Bedeutung, viel mehr als in der Tatsache, daß sie 
Don Alfonso durch ihre Verkleidungen behilflich 
sein wird. In der Welt der Tugend, der Leiden- 
schaft und der Reinheit, die Fiordiligi und Dora= 
bella zu Anfang des Stückes darstellen, verkörpert 
Despina den Leichtsinn und die unbekümmerte 
Sinnlichkeit: sowie sie vom „Unglück“ ihrer 
Herrinnen erfahren hat und bevor sie noch den 
wahren Tatbestand kennt, erteilt sie Ratschläge, 
die vollkommen mit den Auffassungen Don 
Alfonsos übereinstimmen. „Einer verloren, zehn 
wiedergefunden”, in diesem Tone tröstet sie 
Fiordiligi und Dorabella; und in ihrer ersten Arie 
besingt sie die Haltlosigkeit der Männer, genauso 
wie Don Alfonso in der ersten Szene die Halt- 
losigkeit der Frauen besungen hatte: 


Desp 


Di pas-ta si - mi-le son tut-ti quan - ti 


Andante maestoso 


Es ist also nicht weiter erstaunlich, daß Despina 
sich sofort bereit findet, Don Alfonso zu helfen; 

mehr noch als für Geld tut sie es darum, weil sie 

in ihrem Unterbewußtsein von der konzessions=._ 
losen Haltung ihrer Herrinnen aufgebracht ist, 

und sie im Grunde nicht unzufrieden wäre, den 

Frauen, wie Don Alfonso den Männern, Beschei= 

denheit und Vernunft in Sachen des menschlichen 

Herzens beibringen zu dürfen. 


Die Begegnung zwischen den Mädchen und den 
verkleideten Männern entwickelt sich zur voll= 
kommenen Befriedigung letzterer; denn ihre Ver= 
lobten weisen die „Eindringlinge” mit Energie 
zurück. Natürlich sieht Don Alfonso in der Ent= 
rüstung der Mädchen nichts weiter als eine wenig 
aufrichtige, „theatralische“ Pose; jedoch greift er 
diesbezüglich den Ereignissen vor. In einer Arie, 
die wohl die schönste der ganzen Oper und eine der 
schönsten des Musiktheaters überhaupt ist, zieht 
Fiordiligi gleichsam die Moral aus dem ersten 
Angriff, dem sie ausgesetzt worden ist, und ver= 
gleicht die Festigkeit ihrer Treue mit der Un= 
erschütterlichkeit eines Felsens inmitten der 
Wellen; es ist die berühmte „Comesscoglio”=Arie, 
deren wunderbarer Anfang lautet: 
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Alles gehorcht in dieser Musik dem genauesten 


Plan psychologischer Transposition: der Rhyth= 
mus und das Aufwärtsstreben der Begleitung; die 
riesigen Intervallsprünge in der Gesangslinie; der 
Aufstieg zum hohen B schon in den ersten Takten; 
alles Zeichen von der Heftigkeit der Gefühle, die 
Fiordiligi erfüllen, von ihrer tiefen Aufrichtigkeit 
und natürlich auch von ihrer ratlosen Verwirrung, 
deren sie sich in diesem Augenblick noch nicht be= 
wußt ist; denn wäre sie sich ihrer bewußt, so wäre 
sie bereits verloren. Wäre ihre innere Haltung 
wahrhaftig unerschütterlich, so wüßte sie auch 
ihrem Gebaren mehr Ruhe und Gleichgewicht zu 
verleihen. 


Es ist kein Zufall, daß Dorabella während dieses 
ganzen Auftritts schweigt; eine nahe Zukunft 
wird uns belehren, daß sie als erste nachgeben 
wird. Augenblicklich überläßt sie es Fiordiligi, 
ihrer noch gemeinsamen Haltung Ausdruck zu 
geben. 

Ferrando und Guglielmo scheinen also zu trium= 
phieren; und Ferrando bringt ihre gemeinsame 
Glückseligkeit in einer Arie von unsagbarer Zärt= 
lichkeit zum Ausdruck: 


Hier nun ist das Schweigen Guglielmos kein Zus 
fall; in diesem wie ein geometrisches Exempel 
konstruiertem Werk wird nichts dem Zufall über= 
lassen. Guglielmo schweigt, weil er von den beiden 
Männern der leichtsinnigere ist; deshalb wird er 
auch der erste sein, Don Alfonso indirekt recht 
zu geben, indem er Dorabella erweichen wird, 
bevor es Ferrando gelingt, Fiordiligi zu gewinnen. 


Jedoch greifen wir nicht vor. Don Alfonso gibt sich 
nicht geschlagen. So wird das rasende Finale des 
ersten Aktes herbeigeführt, mit dem falschen 
„Selbstmordversuch” der beiden Männer, ihrer 
Rettung durch den „Arzt“ Despina, ihrer lang= 
samen Rückkehr zum Leben unter dem betört= 
erschrockenen Blick der Mädchen. Soeben hatten 
beide in einem tief melancholischen Duett der 
Traurigkeit ihrer der Einsamkeit verschriebenen 
Seele Ausdruck gegeben, worin man ein erstes, 
noch sehr verdecktes Zeichen ihrer späteren 
Schwäche sehen konnte. Die ganze, von Don 
Alfonso inszenierte Komödie des Selbstmordes 
trägt nun dazu bei, die Mädchen für diese 
Schwäche gleichsam mürbe zu machen; denn sie 
bewirkt Mitleid für die beiden „Fremdlinge“ und 
— eine ganz natürliche Reaktion — die Freude, sie 
wieder zum Leben zurückkehren zu sehen. Ja, 
selbst der Zorn, der sich ihrer von neuem bemäch= 
tigt, als die kaum „wiedererwachten“ Ferrando 
und Guglielmo um einen Kuß betteln, wird zur 
Kristallisation ihrer neuen Leidenschaft nur bei= 
tragen; das spürt der alte Don Alfonso nur zu gut, 
der im Schlußsextett des ersten Aktes singt: „Ich 
möchte nicht, daß dieser feurige Zorn sich plötz= 
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lich in Liebe verwandle! 


Er wird sich in Liebe verwandeln. Gleich am An= 
fang des zweiten Aktes sehen sich Fiordiligi und 


Dorabella aufs neue den Argumenten Despinas, 
der Verderberin, ausgesetzt. Jetzt, da diese den 
wahren Sachverhalt kennt und zur bewußten 
Helferin Don Alfonsos geworden ist, bringt sie 
ihre Ansichten über die Liebe und deren Launen 
mit um so mehr Energie dar. „Mit fünfzehn be= 
reits“, so singt sie, „muß es ein Mädchen ver= 
stehen, die Männer an der Nase herumzuführen!” 
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Ihr Tun ist auch von Erfolg gekrönt: während des 
Gespräches zwischen Fiordiligi und Dorabella, das 
dieser Arie folgt, zeigt sich Dorabella zum ersten 
Male von Zaudern erfaßt. Fiordiligi bleibt stark; 
Dorabella hingegen meint, daß keine Gefahr be= 
stehe, die Sache „leicht zu nehmen“ und sich den 
Hof machen zu lassen. Um nicht ängstlicher als 
Dorabella zu erscheinen, um vor allem nicht den 
Eindruck zu erwecken, ihre eigene Schwäche zu 
fürchten, geht Fiordiligi auf das Spiel ein: eine 
jede erwählt sich einen Anbeter, Dorabella den 
„braunen“ — das heißt Guglielmo, den Verlobten 
Fiordiligis! — und Fiordiligi den „blonden“, das 
heißt Ferrando, den Verlobten Dorabellas! Gleich= 
zeitig hat Don Alfonso seine Intrige weiter= 
geschmiedet: er lädt die beiden Mädchen ein, ihm 
in den Garten zu folgen, wo Guglielmo und Fer= 
rando eine nach allen Regeln der Kunst veranstal= 
tete, reizende Serenade vorbereitet haben. Und 
wer könnte auch dem Zauber ihres Flehens wider= 
stehen: 


Kerr, 


Ein Gespräch kommt zustande, vorerst konventio= 
nell und stockend, bald aber immer lebhafter, 
schließlich entfernen sich Ferrando und Fiordiligi; 
Guglielmo bleibt mit Dorabella allein. Er drängt 
immer mehr, und Dorabella wird immer schwäs 
cher; endlich gelingt es ihm, ihr das Geständnis 
ihrer Liebe zu entreißen. Höchst charakteristisch 
ist die Tatsache, daß sein erster Gedanke Ferrando 
gilt: „Unglücklicher Ferrando!“ ruft er für sich 


selbst aus, als sich Dorabella soeben ihm aus= 
geliefert hat. Dieses falsche Mitleid verdeckt nur 
die ungeheure Genugtuung seinen Freund besiegt 
zu haben; und im Herzen Guglielmos übersteigt 
diese typisch männliche Eitelkeit die Freude am 
neuen Liebesabenteuer. Die beiden verschwinden, 
Ferrando und Fiordiligi treten wieder auf: sie sind 
die „Leidenschaftlichen“, die „Aufrichtigen“ der 
Handlung; so wird auch die Liebeserklärung Fer= 
randos von Grund auf wahr und ehrlich sein. Er 
hat zuerst den Eindruck, daß Fiordiligi bald nach= 
geben wird, worüber seine Freude ohne Vorbehalt 
ausbricht: 


Allegretto 
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Jedoch hat er bald das Gefühl, daß das Mädchen 
sich wieder zurückzieht, worauf die Freude schwin= 
det, um einer nur zu aufrichtigen Verzweiflung 
Platz zu machen: 


Unmöglich, das alles als ein reines Spiel abtun zu 
wollen: das Feuer, die Leidenschaft, die Verzweif= 
lung Ferrandos sind absolut ehrlich gemeint: die 
Komödie, die er — als Komplice Don Alfonsos — 
spielen soll, ist vergessen; in diesem Augenblick 
denkt Ferrando nicht mehr an Dorabella, und ver= 
spürt. für Fiordiligi, wenn auch nicht vergeistigte 
Liebe, so doch ein unwiderstehliches sinnliches Be= 
gehren. Der Jäger fällt hier in sein eigenes Netz; 
bevor noch Fiordiligi nachgegeben hat, hat Fer- 
rando bereits Dorabella aufgegeben. Es ist das eine 
psychologische Wendung, deren Wahrheit ein= 
leuchtender erscheint und schockierend wirkt, 
deren Schärfe und tiefe Sicht auf menschliche Ab- 
gründe Mozart in die unmittelbare Nachbarschaft 
Shakespeares rückt. Keine „ideale” Auffassung 
des Menschen ist hier zu finden; konzessionslos, 

mit der grausamsten Aufrichtigkeit setzt Mozart 
seine Analyse fort, führt sie weit über ihr erstes 
Objekt hinaus. Wollte Don Alfonso beweisen, daß 
die Frauen es „alle so machen”, so ergreift Mozart 
die Gelegenheit um zu beweisen, daß die Männer 
es auch „alle so machen”, noch besser und schneller 
als die Frauen. Hätten Guglielmo und Ferrando 
bis zum Schluß ihre Kaltblütigkeit bewahrt und 
nur ihre Komödie gespielt, so wäre die Geschichte 
viel einfacher, aber auch viel uninteressanter: ihr 
Hauptinteresse liegt eben in dieser Verwandlung 
der Männer; im Knoten der unbarmherzigen psy= 
chologischen Komödie, deren Ablauf wir mit 
höchster Bewunderung, aber auch mit tiefer Seelen= 
angst verfolgen, ist der Übergang von der Ko= 
mödie der Leidenschaft zur Leidenschaft selbst ge= 
legen. 


Jedoch bäumt sich Fiordiligi ein letztes Mal auf. 
"Da sie ihrer selbst nicht mehr sicher ist, faßt sie 
den Entschluß, bei ihrem Verlobten im „kriege= 


rischen Lager“ Zuflucht zu finden. In ihrem flehent= 
lichen Aufschrei zu Gott, sie vor der Versuchung 
zu schützen, finden sich die riesigen Intervall= 
sprünge wieder, die musikalisch für Fiordiligis 
Persönlichkeit so charakteristisch sind: 


‚Fiord. Mn 


Jedoch wird dieser letzte Widerstandsversuch 
nutzlos bleiben. Guglielmo erzählt Ferrando von 
dem Verrat Dorabellas, was im Herzen Ferrandos 
gräßliche Eifersucht zur Folge hat. Wie kann das 
möglich sein, könnte man fragen, da ja Ferrando 
nun ganz von Fiordiligi eingenommen ist? Was 
geht ihn da noch Dorabella an? Sie geht ihn sehr 
viel an; hier wirft Mozart erneut ein scharfes, 
shakespearesches Licht auf die menschliche Seele. 
Ferrandos Eifersucht, wie immer die männliche 
Eifersucht, hat nichts mit Liebe zu tun, vielmehr 
mit verletzter Eitelkeit: Ferrando ist nicht auf Do= 
rabella, wohl aber auf Guglielmo eifersüchtig. Und 
diese Eifersucht wird Ferrando die nötige zusätz= 
liche Kraft geben, um Fiordiligi auf dem Wege 
ihrer Flucht aufzuhalten; unwiderstehlich wachsen 
seine Leidenschaft, sein Begehren ins Unermeß- 
liche, und Fiordiligi fühlt sich selbst von dieser 
sinnlich-heißen Flut durchdrungen; ihr Wider= 
stand ist zu Ende, „Mach aus mir, was du willst“, 
flüstert sie: 


Fiord. 


ohne große Intervallsprünge oder irgendwelche 
Zeichen sich aufbäumender Energie; die beschei= 
denste der Tonleitern genügt, um Fiordiligis 
Niederlage musikalisch unvergleichlich zu schildern. 


Wir haben bereits darauf hingewiesen, wie un= 
sinnig Regieanweisungen erscheinen, die diebeiden 
Mädchen sich im Augenblick des Abschiedes ihrer 
Verlobten rein komödiantisch und lächerlich über- 
trieben gebärden lassen. Ebenso unsinnig ist es, 
die verkleideten Männer zu lächerlichen Gestalten 
zu machen, was man immer wieder zu sehen be= 
kommt. Nichts im Text deutet darauf hin, daß 
die beiden „Fremdlinge“ lächerlich ausschauen 
sollen; außerdem macht diese Lächerlichkeit psy= 
chologisch, auch vom Standpunkt Don Alfonsos 
aus, die ganze Handlung zunichte, aus dem ein= 
leuchtenden Grunde, daß eine Frau nie für einen 
lächerlich aussehenden und sich albern gebärden= 


den Mann Liebe oder auch nur Sympathie emp= . 


finden kann. j 


Was auf Fiordiligis Niederlage folgt, die Schein= 
heirat, die „Wiederkehr“ der Verlobten, das Auf= 
decken der von Don Alfonso veranstalteten Ko= 
mödie, dessen Drängen auf Nachsicht und Ver- 
ständnis, die endliche Vergebung, das alles führt 
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zum unvermeidlichen Happy-End: befinden "wir 
uns nicht im Reiche der Komödie? Mag sein; je= 
doch hat in diesem Reiche das unruhige Feuer der 
Leidenschaft seine Verwüstungen angestiftet, so 
daß Männer und Frauen sich gezeigt haben „wie 
sie sind“, ihre Illusionen und die schöne Reinheit 
ihrer Jugend verloren haben. Alle stehen sie‘ am 
Ende schuldbefleckt da, im etwas traurigen, aber 


Edwin Fischer 


Zum Tod des großen Pianisten 


In Zürich, in seinem Geburtsland, in das er vor den 
Wirren des zweiten Weltkrieges 1942 zurück= 
gekehrt war, ist Edwin Fischer, 73jährig, gestorben. 
Ein schweres Leiden hatte ihn genötigt, schon 
einige Jahre zuvor dem Konzertieren zu entsagen; 
als zu Recht gerühmter Pädagoge konnte er aber 
noch vielen Schülern und jüngeren Kollegen wei= 
terhelfen. Nicht viele, denen gleich ihm die begna= 
dete Karriere des großen Solisten beschieden war, 
haben das Lehren so ernst genommen; die päd- 
agogische Sendung steht sozusagen am Beginn von 
Fischers Laufbahn: schon im Alter von achtzehn 
Jahren wird der Schüler Martin Krauses Lehrer 
am Berliner Sternschen Konservatorium. Mehr als 
zehn Jahre unterrichtet Fischer, erst 1916 beginnt 
er seine solistische Laufbahn, die ihn über Nacht 
berühmt werden läßt. Berlin hat seine musikalische 
Persönlichkeit prägen helfen. Den Kontakten der 
einstigen Musikmetropole mag er es zu danken 
haben, wenn er Busoni, Strawinsky, Bartök, Hin= 
demith als die großen Stilreiniger erkennt, denen 
von nun an die Interpreten zu folgen hatten. Von 
Natur aus eher zur subjektiven und impulsiven 
Aneignung und Wiedergabe von Musik neigend 


' hat er keine Auseinandersetzung mit den stilisti= 


schen Problemen der Zeit gescheut, in die er hin= 
einwuchs. Wenn auch Bach, Mozart, Beethoven und 
Brahms die Komponisten waren, die er zeitlebens 
in seinen Programmen bevorzugte, so ist in seinen 
Interpretationen doch der Geist spürbar geworden, 
der jene musikalisch bewegten Jahrzehnte durch= 
wehte. Die große Einfachheit, die wahre Frucht 
objektivierender Tendenzen, zeichnete sein Spiel 
aus; der Rückgriff auf den Urtext war seine stetig 
erhobene Forderung, seiner Initiative war eine von 
allen Zusätzen gereinigte Ausgabe der Mozart= 
schen Klavierkonzerte zu danken. Schon heute ist 
sein Zusammenwirken mit dem gleichaltrigen Wil- 
helm Furtwängler in die Geschichte des Musik= 
lebens eingegangen: in den zwanziger Jahren, die 
man ein Jahrzehnt der Interpretationskunst nennen 
darf, aber auch danach. Beider Schicksal schien 
nicht nur musikalisch verknüpft: 1954, im gleichen 
Jahr, in dem Furtwängler starb, wurde Fischer von 
seiner schweren Krankheit heimgesucht. Zum uni=- 
versalen Bild des Musikers Fischer gehört auch 
seine Tätigkeit als Dirigent, zuerst des Lübecker 
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auch warmen, ausgesprochen menschlichen Lichte 
der Nachsichtigkeit und des gegenseitigen Ver- 
ständnisses. „Cosi fan tutte“ schildert den unab- 


‚wendbaren Ablauf des Lebens der Triebe und der 


Leidenschaften, dem einzig und allein, so belehrt 
uns Mozart, die Großzügigkeit, die Vernunft und 
die Güte Einhalt oder wenigstens Maß gebieten 
können. 


Musikvereins, dann des Münchener Bachvereins 
und schließlich seines eigenen Kammerorchesters, 
das er an der Berliner Musikhochschule gründete, 
an die er 1931 berufen worden war. Nach dem 
zweiten Weltkrieg war Fischer Direktor des Luzer- 
ner Konservatoriums. Viele gute Schallplattenauf- 
nahmen, aber auch seine schriftstellerischen Arbei- 
ten, insbesondere sein Buch über Beethovens 
Klaviersonaten bewahren die Erinnerung an den 
sensiblen Musiker und wachen Geist Edwin Fischer, 
an die menschliche Wärme, die seinem Spiel und 
seiner Erscheinung Zuneigung und Popularität 
sicherte. Ths. 


Frankfurt 


»Lulus« Aufstieg und Fall 


Die Oper von Alban Berg 


Jede Aufführung von Alban Bergs nachgelassenem 
Operntorso „Lulu“ ist eine musiktheatralische Tat. 
Seit dem Vierteljahrhundert, das in diesem Jahr 
seit Bergs jähem Tod vergangen sein wird, haben 
sich erst fünf Bühnen an diese Aufgabe gewagt: 
Zürich, dem der Ruhm der Uraufführung zu= 
kommt, Venedig, Essen, Hamburg und nun Frank= 
furt. Wien, die Heimat Bergs und dieses bedeuten= 
den Opernwerkes, hat sich bis heute nicht diesem 
Anspruch gestellt. Die Schwierigkeiten der musi- 
kalischen und szenischen Realisation sind enorm, 
sie werden heute nicht leichter bewältigt als ehe= 
dem. Es ist ein für die Neue Musik schon beinahe 
verhängnisvoll gewordener Irrtum, daß blinde An= 
hänger die Gewöhnung an das Außergewöhnliche 
propagieren: das halbe Resultat, das Mißverständ= 
nis sind die Folgen. Das Außergewöhnliche an 
Schwierigkeit bei Berg entsprang nicht kompo= 
sitorischer Hybris. Zu Recht bedarf es hier des 
exzeptionellen Dirigenten und Szenikers, der ex= 
zeptionellen Verkörperung der Titelpartie. Frank= 
furt konnte sie zu seiner Inszenierung vereinigen: 
Georg Solti, Günther Rennert mit dem Bühnen- 
bildner Teo Otto, Helga Pilarczyk als Lulu. 


Das Generalthema der Bergschen Operndramatik, 
angeschlagen in „Wozzeck“, beherrscht auch „Lulu“: 
wie der arme Soldat und „Mörder“ Wozzeck, ist 
Lulu die geschundene Kreatur, niemandes Kind, 
errettet und mißbraucht von den Herren der Ge- 
sellschaft, heranwachsend zum wilden, schönen 
Tier, vernichtend bis zur Selbstvernichtung. Eine 
Nachtwandlerin der Liebe hat Karl Kraus sie ge- 
nannt, und ihre Geschichte die Tragödie von der 
gehetzten, ewig mißverstandenen Frauenanmut. An 
Karl Kraus knüpfte Theodor W. Adorno an, der 
den Frankfurter Premierenabend mit einem seiner 
schwierig formulierten Referate einleitete: „Lulu“, 
Phantasmagorie der großen Oper, ist sogleich das 
Kunstwerk einer humanen Realität. 

Indessen, die musikalische Ästhetik des „Wozzek“ 
ist nicht auch die der „Lulu“, sowenig, wie Wede= 
kind ein anderer Büchner. Der Unterschied resul- 
tiert wohl kaum aus einer wie auch gearteten „Ent= 
wicklung“ des Komponisten, sondern aus seiner 
Sensibilität gegenüber der Vorform des Stoffes. 
Die knappe, im Wort dichte Szene Büchners er- 
laubte die Konfrontierung mit der eigenständigen 
musikalischen Form: es entstand jener Doppel- 
komplex, der die Oper „Wozzeck“ als ein Werk sui 
generis ausweist. Wedekinds Dramen „Erdgeist“ 
und „Büchse der Pandora“ bedurften nicht nur der 
von Berg genial gelösten dramaturgischen Zu= 
sammenfügung, nicht nur der Befreiung vom 
Wortballast, sondern der Deutung, der Konzen- 


tration auf das Generalthema, ehe sie die Oper 
„Lulu“, die Oper aller „hoffnungslos Verlorenen“ 
abwerfen konnten. Die Musik Bergs hat hier eine 
ganz entscheidende Transformation geleistet. Von 
„Treue“ gegenüber Wedekind — und hier ver= 
mögen wir Adornos Interpretation nicht zu folgen 
— kann keine Rede mehr sein, erst aus dem Musik-= 
dramatischen existiert „Lulu“, und so wurde sie 
Oper. Die schwächlichen Dialoge des moralischen 
„Immoralisten“ Wedekind, die das Modische nie 
ganz abzustreifen vermochten, sind verstaubt, die 
erotischen Aventüren unserer Vorväter längst in 
die Asyle der leichteren Muse geraten. Die Läute= 
rung und Sublimierung ereignen sich nur durch 
Bergs Musik. 


Das uns Erregende an dieser genialen Musik aber 
ist, daß die Zukunft, die man ihr voraussagte, 
heute eingetreten scheint, daß sie „neu“ wirkt in 
einem eigentlichen Sinn und obgleich ihre differen= 
zierte Vielfalt durch strenge traditionelle Formen 
gebunden wird. Ja, da diese Musik sich zugleich 
weitgehend auf eine einzige Zwölftonreihe zurück= 
führen läßt, ist man versucht, an ihr die jüngsten 
Probleme des musikalischen Materials zu erörtern, 
die Frage aufzuwerfen, ob Materialverwandt= 
schaften genügen können und die Musik auf die 
Dauer jener individuell geprägten Motivik ent= 
behren kann, die Bergs Inspiration von Takt zu 
Takt belegt. Soltis ingeniöses Musizieren verband 
klare, bewußte Gliederung der Formkomplexe mit 
dramatischer Verve, gab Kontur und Farbe, ließ 
das Bergsche Espressivo nervös züngeln, sich ver= 
dichten, verlöschen, kannte den sinnlichen: Rausch 
des Klangkolorits wie die drohenden Einschläge 
unerbittlicher Rhythmen. Die Präzision, mit der 
die von Franz Hans Hasl musikalisch vorbereitete 
Aufführung ablief, war erstaunlich. 


Als Regisseur hatte man sich Günther Rennert 
geholt, der auch die Hamburger Inszenierung 1957 
geschaffen hatte. Rennert seinerseits arbeitete auch 
hier wieder mit dem gleichen Bühnenbildner, Teo 
Otto, und damit ist in Frankfurt die Hamburger 
Inszenierung wohl ohne wesentliche Abweichungen 
wiederholt worden. Eine so große Bühne wie Frank= 
furt hat sich also — von den Qualitäten Rennerts 
und Ottos ganz abgesehen — der Chance begeben, 


eine neue Interpretation dieses vor allem durh 


seine Fragment-Gestalt problematischen Bühnen= 
werkes zu versuchen. Parallelfälle lassen es ge= 
boten erscheinen, doch einmal darauf hinzuweisen, 
daß die Praxis des Reiseregisseurs mit Werk und 
genormter Wiedergabe im Koffer sich nicht gerade 
zum Segen der deutschen Theaterprovinzen auszu= 
wirken beginnt. Auch in diesem Fall. 
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„Lulu“, II. Akt, 1. Szene 
Ernst Gutstein, Helga Pilarczyk, 
Herbert Schachtschneider 


„Lulu“, I. Akt, 3. Szene 
Helga Pilarczyk, Ernst Gutstein 


Zwar läßt sich zunächst sehr viel Positives — wie 
stets — über Rennerts Arbeit sagen. Die regieliche 
Konzeption ist sehr einheitlich durchgebildet: Ren= 
nert läßt alle Szenen in einer Zirkusarena spielen, 
Versatzstücke und Requisit wechseln den. Schau= 
platz vom Maleratelier zur Wohnung Lulus, zur 
Theatergarderobe, zum makabren Salon des 
Dr. Schön, zur Dachstube im Londoner Elends= 
viertel, in der Lulu dem Lustmörder zum Opfer 
fällt. Vor den Augen der Gaffer, deren Köpfe auf 
den Hintergrundprospekt gepinselt sind, begibt 
sich Aufstieg und Fall Lulus. Der Film, den Alban 
Berg als Erläuterung seiner Zwischenaktsmusik 
eingeblendet haben wollte, ist durch projizierte 
Plakate — zurückdatiertes Mittel Brechts — ersetzt, 
das gleiche Verfahren gibt dem Zuschauer wenigs 
stens Anhaltspunkte für die Teile des dritten 
Aktes, die ausgelassen werden müssen, da Berg sie 
nicht mehr in Partitur ausarbeiten konnte. Auch 
dadurch wird Einheitlichkeit des szenischen Aus= 
druckes erreicht. Was auf diesen Plakaten aller= 
dings fehlt, ist der Hinweis auf das Schicksal Alwas, 
dessen dramaturgische und persönliche Bedeutung 
— Berg machte aus dem Dichter bei Wedekind in 
der Oper einen Komponisten — wohl nicht recht er= 
kannt worden war. Gespielt wird durchweg in 
jenem Grad von vorsichtiger Stilisierung, der uns 
heute zur zweiten Natur geworden ist. Vortrefflich 
in der Anlage wie im Bild. 

Fragwürdig bleibt die Zeit: Rennert läßt im Plüsch 
der Jahrhundertwende agieren. Gewiß, Berg sah 
1905, als Zwanzigjähriger, die von Kraus inten= 
dierte Wiener Aufführung der „Pandora“, aber er 
wollte, daß seine „Lulu“ in der Gegenwart, in 
seiner Gegenwart spiele. Wir sprachen von der 


Berlin 


Neue Musik 


Wie weit bekennerische Leidenschaft junger oder 
sich jung fühlender Hörer, wie weit bloße Neus 
gierde, wie weit das Bestreben, ja nicht als rück= 
ständig zu gelten, im Spiele sind, wenn man neuer 
Musik huldigt, das gerecht zu entscheiden, wird 


immer schwer sein. In Berlin ist die Bastion dieser 


neuen Musik ziemlich stark befestigt, ragt aber 
immer noch etwas einsam ins Land, obschon über= 
zeugte Schönbergianer wie Hans Heinz Stucken= 
schmidt und Josef Rufer es an Werbung nicht feh-= 
len lassen, denen, weniger auf Dogmen einges 
schworen, Boris Blacher als Direktor der Berliner 
Musikhochschule anzureihen ist. Paul Hindemith, 
einst Lehrer an dieser Hochschule und, obschon 
weder „Zwölftöner“, noch Jongleur „variabler Me= 
tren“, immer noch Verkünder eines Neuen, ist in 
Berlin in gutem Andenken geblieben und diri= 
gierte neuerdings wieder einmal ein Konzert der 
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Dominanz und der Neuheit der Musik. Müßte ihr 
nicht eine Theatergegenwart entsprechen? Dürfen 
wir Berg szenisch noch an Wedekind ketten, und 
enger als er selbst es wünschte? Was schert uns 
noch Wedekinds Zirkuskomplex, der’ im Prolog ja 
ohnedies seinen unbestreitbaren Platz behalten 
wird; haben wir nicht Bezüge zur Gegenwart und 
zur gegenwärtigen Darstellung in reicherem Maß? 
Denn auch diese Lulu war nur, weil alles so schlecht 
ISERT 

Helga Pilarczyk ist — wie gesagt — der exzeptio= 
nelle Fall einer Lulu=Darstellerin, gesegnet mit 
allen gesanglichen Registern dieser mörderischen 
Sopranpartie, mit einer großartigen Intonations= 
sicherheit, mit einer schauspielerischen Gabe, die 
Verworfenheit, Elend und auch Würde dieses 
armen Stückes Mensch zu spiegeln vermag, mit 
den Vorzügen einer Erscheinung, deren erotisches 
Fluidum noch die Bühne und den Zuschauer be= 
herrscht, wenn sie sie leiblich verlassen hat. Vor= 
trefflich aber auch das sie umgebende Ensemble 
ihrer Opfer, deren Opfer sie schließlich war: der 
Dr. Schön Ernst Gutsteins, der Maler Ratko Delor= 
kos, der Alwa Herbert Schachtschneiders, der Artist 
Willi Wolffs, der Gymnasiast Eva-Maria Görgens, 
der Schigolch Carl Eberts, die lesbische Gräfin 
Geschwitz Rosl Zapfs: Masken und Charaktere 
und letztlich doch wieder nur Masken vor dem 
Dämon Schönheit. 


Die Mehrzahl der Frankfurter Premierenbesucher 
— unter den auswärtigen Gästen sah man auch 
Alban Bergs Witwe — zeigte Verständnis für dies 
außerordentliche Bühnenwerk; es gab langen, be= 


geisterten Beifall. Ernst Thomas 


Radio=Sinfoniker, bei dem als Hauptwerk seine 
neue Pittsburgh-Sinfonie erklang. Sie hat mit 
ihrem klangbunten Wesen etwas von der Un= 
geniertheit des Jazz an sich. Breit ausgesponnene, 
sich in großen Intervallsprüngen bewegende Me= 
lodien werden kunstvoll verbreitert und variiert, 
und nach einem energischen ersten Satz mündet 
der als „Slow=Marsch“ bezeichnete zweite in ein 
heiteres, wieder durch die Variationsmascine ' 
getriebenes Liedchen der „Pennsylvania=-Dutch“, 
jener Nachkommen der während der Gegenrefor= 
mation nach Amerika ausgewanderten Pfälzer, 
denen sich der Komponist urheimatlich verbunden 
fühlt. Hindemith sieht dieses „Lumbedrouwel“= 
Liedchen trotz seines leichten Gewichtes und sei= 
nes grotesken Übermuts als das Kernstück seiner 
Sinfonie an, und wie er hier nach eigenem Be= 
kenntnis dem biederen, traditionsgebundenen, 
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landbebauenden, am alten Glauben und an Alten 
Gebräuchen festhaltenden Pennsylvaniern ein 
Denkmal setzen möchte, so verherrlicht er im „Osti= 
nato“-Getriebe des letzten Satzes das neue, un= 
gestüme, industrielle und fortschrittliche Pennsyl= 
vanien und läßt am Schluß die Melodie „Pitts= 
burgh is a great old town“ siegreich aufklingen. 
All das schmeckt ein wenig nach Gelegenheits= 
musik. Daß es keine Verlegenheitsmusik geworden 
ist, dafür bürgt das tonsetzerische Können eines 
Meisters, der mit spürbarem Behagen am Werke 
war und sich ganz den fröhlichen Abenteuern des 
Klanges hingab. Auch dem Dirigenten Hindemith 
war anzumerken, wieviel Spaß ihm seine Pitts= 
burgh-Sinfonie macht. 

Das Neue in vorsichtiger Dosierung‘ zu verab= 
reichen, ist bei den großen Berliner Sinfoniekon= 
zerten üblich. Denn wenn man ihm den ganzen 
Abend widmet, muß man das Risiko eines nur 
halb gefüllten oder halb verschenkten Saales auf 
sich nehmen. So war es bei den Philharmonischen 
Konzerten, die Winfried Zillig und Gustav König 
dirigierten. Zillig, der ein umsichtiger, gelegent= 
lich etwas grobschlächtiger Dirigent ist, weiß 
Werke seines Lehrers Schönberg, wie die von der 
Spätromantik sich losringende Kammersinfonie 
in E ebenso klar und wirkungsvoll zu verleben= 
digen wie die Musik der Schönberg=Nachfolge, 
die in seinem Programm durch Nikos Skalkottas 
minutenknappe, geistreich gestrichelte zehn Streich= 
orchester-Studien in Suitenform vertreten war. 
Zillig stellte sich auch als Komponist vor, und 
zwar mit einem Konzert für Cello und Blas= 
orchester, dessen übermäßige Länge das laute Miß= 
fallen einiger Hörer erregte, das aber koloristischer 
und ausdrucksmäßiger Reize nicht entbehrt. 


Auch Gustav König, der in Berlin als Vermittler 
des Neuen hochgeschätzte Essener Dirigent, hatte 
in die Mitte seines Programmes ein Cellokonzert 
gestellt, ein dreisätziges, kadenzfrohes Werk des 
vielgewandten Ernst Krenek, der hier nicht dem 
„letzten Schrei“ folgt, sondern sich zu einer farben= 
reichen Spätromantik bekennt, die den Hörern viel 
weniger zu schaffen machte als die erschreckend 
hintergründige, sekundenkurze Musik Anton Wes 
berns, dessen Variationen (op. 10) und fünf Stücke 
(op. 30) wie von einem anderen Stern herunter= 
geholt erscheinen. Es spricht für König, daß er nicht 
nur diesen Werken, sondern zum Schluß auch Igor 
Strawinskys fest gefügter, einem neuen Klassizis= 
mus zustrebender dreisätziger Sinfonie von 1946 
zu starker Wirkung verhalf, wobei sich das Ber= 
liner Philharmonische Orchester in virtuosem Spiel 
bereitwillig durch alle Klangabenteuer führen ließ. 
Von wesentlich leichterem Gewicht ist Boris Bla= 
chers „Musica giocosa“, die Herbert von Karajan 
in seinem Philharmonischen Konzert zum ersten 
Male in Berlin aufführte, ein kurzes, zierlich ge= 
flochtenes Stück, tänzerischer Wirbel mit lyrischen 
Oasen, in Karajans Programm sozusagen der 
sprühende Silvesterscherz vor klassisch-romanti= 
schem Programm. 


Besser aufgehoben als in den öffentlichen Berliner 
Sinfoniekonzerten ist die neue Musik im Rund= 
funk, wo man von den Wünschen des Publikums 
nicht so abhängig ist. Auch verfügt der Sender 
Freies Berlin in seinem Haus an der Masuren= 
allee jetzt über einen schönen Saal. Hier erlebte 
man die ı5. Fortsetzung einer aufschlußreichen, 


„Musik der Gegenwart” betitelten Sendereihe in 
Form eines öffentlichen Konzerts, das auf Weihs 
nachten abgestimmt war und sich mit seinen 
Erst= und Uraufführungen an hymnisch verkün= 
dete Glaubenssätze der großen Konfessionen hielt. 
Zwei Komponisten huldigten Bach. Aber die 
orchestrale Einkleidung, die Strawinsky Bachs 
Orgelvariationen über „Vom Himmel hoch, da 
komm ich her“ angedeihen läßt, wirkt bei aller 
Kunstfertigkeit doch etwas nüchtern und nicht ho= 
mogen genug, und ähnliches gilt von Anton Wes 
berns allzu „punktueller” Instrumentierung der 
sechsstimmigen zweiten Fuge aus dem „Musikali= 
schen Opfer“, Stärker weiß Luigi Dallapiccola in 
seinem 1956 entstandenen „Christgeburtkonzert” 
für Sopran und Kammerorchester den Hörer zu 
fesseln. Hier liegt etwas von der Mystik und Weihe 
über den zartgetüpfelten instrumentalen Zwischen= 
spielen, denen gegenüber die Singstimme bei der 
Vertonung einiger „Laudae“ (mittelalterlicher Lob- 
gesänge) fast befremdend dramatisch geführt wird. 


Arnold Schönberg war mit zwei Werken ver= 
treten. Sein 1907 geschaffener vierstimmiger ge= 
mischter Chor „Friede auf Erden“ nach dem schö= 
nen Gedicht Conrad Ferdinand Meyers gibt sich als 
schwelgerische spätromantische Ausdrucksmusik, 
die sich noch einigermaßen in tonalen Grenzen 
hält. Der „Erste Psalm“ für Chor und Orchester 
gehört zu einer Reihe „moderner Psalmen”, die 
Schönberg in den letzten Jahren seines Lebens zu 
dichten und komponieren begann. Hier finden sich 
Chor, Sprecher und Orchester in einer ekstatischen 
und doch formstrengen Musik zusammen, die bei 
der Stelle „Und trotzdem bete ich“ abbricht. — 
Ein Kompositionsauftrag des Senders war Joseph 
Ahrens’ „Regnum Dei“, Meditationen über Gre= 
gorianische Gesänge für Bariton und sieben In= 
strumente, gewiß ein Werk innerer Schau und Eins 
kehr, das aber durch seine gleichförmige vokale 
Psalmodik auf die Dauer ermüdet, den beabsich= 
tigten organischen Zusammenhang zwischen In= 
strumentalbegleitung und Gesang nur schwer er= 
kennen läßt und zudem größeren Ausdrucksspan= 
nungen aus dem Wege geht. 


Die Ausführung dieses im Programm vorbildlich 
aufgebauten Konzertes war dem Berliner Radio= 
Sinfonie-Orchester und seinen bewährten Solisten, 
ferner dem St.=Hedwig=Chore anvertraut, zu denen 
sich bei Ahrens „Meditationen“ Herbert Brauer als 
Bariton, bei Dallapiccolas „Christgeburtkonzert” 
Nata Tüscher als Sopran, bei Schönbergs Psalm 
Konrad Wagner als Sprecher gesellten. Sie alle 
gaben unter Hans-Georg Ratjens schlicht eindrings 
licher Führung ihr Bestes. Am stärksten war die 
Zustimmung nach Schönbergs Psalm. 


Ernst Pepping ist als Komponist geistlicher Mus 
sik im evangelischen Lager von ähnlich großer Be= 
deutung wie Joseph Ahrens im katholischen. Seine 
„Weihnachtsgeschichte des Lucas“ für vier= bis 
siebenstimmigen unbegleiteten Chor erlebte in der 
Matthäuskirche durch den Rias-Kammerchor unter 
Günther Arndt seine Berliner Erstaufführung. Der 
knappe Evangelienbericht wird hier durch fromme 
Betrachtungen und Lobpreisungen bereichert und 
vertieft und durch eine herb und kühn geprägte, 
motettenartige Musik verklärt, deren Mystik und 
fromme Innerlichkeit den Hörer ergreift. 

Erwin Kroll 
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München 


Puccinis »Schwester Angelica« 


Puccinis außerhalb Italiens nur selten gegebene 
Nonnenoper „Schwester Angelica“ erschien vierzig 
Jahre nach ihrer Uraufführung erstmals in der 
Münchner Staatsoper. Sie ist die klösterlich- 
fromme Gefährtin des Erbschleichers Gianni Schic= 
chi und des eifersüchtigen Seineschiffers Marcel 
aus dem „Mantel“. Als Puccini die drei Stücke zu 
einem Triptychon zusammenfaßte, war es keine 
Zufallsreihe, sondern eine dreifache Spiegelung 
der Mächte, die seine Theaterwelt beherrschen: 
Liebesleidenschaft, Rührung und Komik. Keines 
der drei Stücke dürfte dabei länger sein als einen 
Akt. Der Naturalismus des „Mantel“ würde alt= 
modisch, die sanfte religiöse Monotonie der 
„Schwester Angelica“ einschläfernd wirken und 
dem Spaß des „Gianni Schicchi” der Atem aus= 
gehen. 


„Schwester Angelica”, eine Oper nur für Frauen= 
stimmen, ist ein Gegenstück zu Massenets „Gauk-= 
ler unserer lieben Frau“. Aber Massenets fröh= 
liches Möndlein, das auf einem Esel angeritten 
kommt, hat erfreulichere Erlebnisse als Puccinis 
arme Nonne. Hier spielt sich eine mit ausgesuch= 
ten Seelenfoltern untermalte Legende inmitten der 
im Klosterhof zwitschernden Schwestern ab. Die 
arme Angelica erfährt, daß das Kind ihrer sün= 
digen Jugendliebe gestorben ist. In ihrer Verzweif- 
lung braut sie sich einen Gifttrank; und die Oper 
könnte beendet sein, wenn nicht erst die Legende 
in ihr Recht treten müßte. Sterbend fürchtet An- 
gelica, ob des Selbstmordes nicht mit ihrem Kind 
vereinigt zu werden. Aber als tröstliche Vision 
erscheint im aufstrahlenden Lichte des Mutter- 
gottesbildes ihr Kindchen, das sich ihr zuneigt. 
Ein penetranter Lavendelduft entsteigt dem Orche= 
ster. Puccini behängt das szenische Wunder reich- 
lich mit Flitter, mit Silberfäden und Rauschgold, 
während das eigentliche musikalische Wunder, der 
Rosenkranz frommer Mehrstimmigkeit, das Weih- 
wasser glaubensinniger Melodik, ausbleibt. Lise= 
lotte Fölser singt, spielt, betet, leidet und stirbt 
eine rührende Schwester Angelica. Marianne Ra- 
dev ist die in kalter Moral versteinte Muhme. Mit 
einer Stimme von seltener Unschuld und Aufrich= 
tigkeit singt Antonie Fahberg die Genoveva; sie 
findet den zarten Ton musikalischer Frömmigkeit. 
Im „Mantel“ wird Georgette, die Pariser Klein- 
bürgerin, mit allen Allüren der ehemaligen Vor- 
stadtgrisette, von Inge Borkh nicht gerade als Fran- 
zösin, sondern eher als Nordländerin mit Strind- 
bergkomplexen dargestellt, ihr sinnliches Sehnen 
zu glühender Wildheit gesteigert. Faszinierenden 
Glanz erhält die gesangliche Dramatik durch die 
Kraft und Pracht ihrer Stimme. Josef Metternich 
entfaltet warmen Belcantoschmelz in der schwer= 
blütigen Treue Marcels, während Hans Hopf als 
Henry im realistischen Hervorkehren einer ge= 


« Unbekannter Offenbach 


wissen derben Ungegorenheit zu weit geht. Unter 
den Charaktertypen trifft Lilian Benningsen als 
Frettchen am eindringlichsten die bunte Hafen= 
milieu-Atmosphäre. „Gianni Schicchi” — kichert es 
nicht schon schalkhaft aus diesem Wort? Mit gro= 
ßen Erwartungen sah man Hans Hotter als Titel= 
held entgegen. Wie immer stellt er eine Gestalt 
von großer Prägnanz auf die Bühne, verbreitet, 
sowie er die Szene betritt, eine Aura von Respekt 
und Gewichtigkeit. Er bietet eine neue Version der 
Rolle an, ist in Stimme und Spiel schwerer und 
wuchtiger als die behenden, listigen und fix=ver= 
schlagenen Schicchis, die wir sonst in ihre eigene 
Tasche erben sehen. Der Regisseur Ernst Poettgen 
findet ein gefälliges Arrangement für das idyllische 
Hin und Her im Nonnenkloster, kehrt im „Mantel“ 
den Kolportageton jedoch allzu kraß hervor. Der 
Tradition eines Clemens Krauß folgend, bekennt 
sich Joseph Keilberth zu Puccini und leitet selbst 
die Neueinstudierung. Er legt viel klangliches 
Blühen in die Intimität der klösterlichen Milieu= 
schilderung und peitscht im „Mantel“ die sinn= 
lichen Affekte mächtig auf. 


* 


Im Münchner Gärtnerplatztheater wurde die ko= 
mische Oper „Die Kreolin“ von Jacques Offenbach, 
die in Deutschland merkwürdigerweise völlig un= 
bekannt geblieben ist, fünfundachtzig Jahre nach 
ihrer Pariser Premiere erstmals aufgeführt. Sie ge= 
hört zu den drei Bühnenstücken, deren Urauffüh- 
rungen sich 1875 innerhalb eines Monats zusam= 
mendrängten, so daß sich der fieberhaft arbeitende 
Offenbach sogar ein Schrejbpult in den Wagen, 
der ihn zwischen den drei Theatern hin- und her= 
fuhr, einbauen ließ. Der Inhalt behandelt eine 
Cosi-fan-tutte-Pikanterie: zwei Männer zwischen 
zwei Frauen, hier aber gegen den Willen der Paare, 
dazu ein alter Seebär, der zu kuppeln versucht und 
natürlich genasführt wird. Die Musik Offenbachs 
ist mit leichter Hand hingetupft und umfaßt zier= 
liche Walzer und Galopps, exotisch prickelnde 
Tänze, sinnlich feine Romanzen und übermütige 
Chansons. Die einzelnen Nummern sind vielleicht 
nicht ganz so schlagkräftig wie in den berühmteren 
Schwesterwerken, zeugen aber trotzdem noch in 
jeder Note von der unnachahmlichen Grazie Offen- 


bachs. 


Die Inszenierung führte dank der Regie Arno 
Assmanns zu einem Theaterabend, so moussierend, 
so voll von quirlender Sektlaune und so überschäu= 
mend von Einfällen, daß der reproduktiven Kunst 
modernen Regietheaters der Salto in Regionen des 
Schöpferischen gelang. Stilsicher erkennt Assmann 
die Eigenart Offenbachs und läßt die Ausgelassen- 
heit gewissermaßen auf Stöckelschuhen tänzeln, 


ia 
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auch den tollsten Bühnenwirbel noch als graziöse 
Caprice erscheinen. Assmanns Inszenierung be- 
wegt sich genau in dem schillernden Niemands= 
land, das den Charme Offenbachs ausmacht. Die 
Irrealität wird noch gesteigert durch den uralten 
und ewig jungen Effekt des Theaters im Theater. 
Zur eigentlichen Handlung gesellt sich als Rah= 
menhandlung das mondäne Treiben in einem ele= 
ganten Casino, das Max Bignens in bezauberndem 
Fin=dessiecle-Luxus gestaltete. Ständig nun grei= 
fen die Besucher des Casinos in die eigentliche 
Handlung ein, anfeuernd, entrüstet, mitleidend 
oder kommentierend und sich auch ganz unver- 
blümt mit den Darstellern unterhaltend. Selbst 
das Theater im Theater also ist noch doppelt und 
dreifach verfremdet. 


Köln 


Auch der Dirigent und das Orchester — es ist als 
festliche Schaunummer im Hintergrund des Büh= 
nenbildes aufgebaut — werden in den allgemeinen 
Wirbel hineingerissen und müssen sich an der 
Aktion beteiligen. Klauspeter Seibel zeigt, daß er 
nicht nur ein guter Orchesterleiter, sondern auch 
ein guter Darsteller ist, daß Schauspielern und 
Dirigieren gar nicht so weit auseinanderliegen 
müssen. 


Die übermütige Laune auf der Bühne zündete un= 
mittelbar im Parkett und auf der Galerie. Selten 
hat München so viel Szenenapplaus und ein so 
entzückt alle Bälle auffangendes Publikum erlebt 
wie bei dieser Offenbach-Premiere. 


Helmut Schmidt=Garre 


Klassischer Tanz in abstrakten Dekors 


Aurel von Milloss formt ein neues Ballett 


Es ist noch erinnerlich, mit welchem Nachdruck 
der neue Kölner Generalintendant vor etwa 
Jahresfrist bei seiner ersten Pressekonferenz für 
die Pflege des Tanztheaters eintrat, von kühnen 
Absichten in Köln sprach, hier einen internatio= 
nalen Ballettstatus anzustreben, im klassischen wie 
modernen Sinne. Auch in Köln rückt, wie ganz 
allgemein in Deutschland, das Tanztheater an die 
Stelle der (mit Ausnahme der klassischen) gestor- 
benen Operette. Voll Spannung sah man auf den 
ersten Abend des ungarischen Choreographen 
Aurel von Milloss in Köln. Soll und wird Mil= 
loss, der vor seiner Emigration (1934) nach 
Italien in Düsseldorf und Hagen wirkte, und nun 
(unter Assistenz von Marcel Luipart als Ballett= 
meister) von der römischen Oper an den Rhein 
zurückberufen wurde, hier ein neues Ballettzen= 
trum bilden? 


Mögen in Köln auch Vorschußlorbeeren erteilt 
worden sein, der Wunsch nach großem Ballett der 
Vater des Gedankens gewesen sein: Was diese 
Premiere enthüllte, verdient Bewunderung. Man 
weiß, daß von allen künstlerischen Ensembles 
das Ballett die längste Zeit, die meisten Schweiß= 
perlen zum endlichen Erfolg einsetzen muß. Daß 
Milloss nach wenigen Monaten gemeinsamer Ar- 
beit mit seinen insgesamt neuen Tänzern bereits 
ein Ensemble präsentieren konnte, ist verblüffend 
und daß es eine ganz persönliche, eindrucksvolle 
tänzerische Handschrift zeigt, offenbart den be= 
deutenden Menschen und Stil formenden Choreo= 


graphen. Seltsame Verschlingungen mit dem 
„Wuppertaler Stil” konnte man feststellen. Wup= 
pertals Ballett wird in Köln eine scharfe Konkur= 
renz erhalten, wenn es auch als sicher gelten darf, 
daß Kölns Tanzehrgeiz von Wuppertal angefeuert 
wurde. 


Doch zeigt sich auch Wesenverschiedenes. Milloss 
hat die Handschrift des großen internationalen 
Balletts. Speziell sein Durchformen des corps de 
ballet denkt in tänzerischen Größenordnungen wie 
— vergleichsweise — Saddlers Wells. Sein Stil hat 
die umfassende Tradition, in der tänzerischen 
Sprache betonte Tradition. Seine raumbewegende 
Szene ist urmusikalisch. Mit nachtwandlerischer 
Sicherheit leben seine Tanzstrukturen aus den 
Strukturen der Musik, spiegeln diese, oder auch, 
kontrapunktieren sie. Kann man Schöneres über 
eine choreographische Leistung sagen als: sähe 
man diese Ballette und hörte man keine Musik, 
man müßte sich die zugrundeliegende zwangsläu= 
fig vorstellen? Dieser großzügige, weitatmige, 
phantasiereiche und quicklebendig durchtrainierte 
Ballettstil fand zu diesem Abend ein höchst fes= 
selndes Gegenspiel in Dekors, Kostüm, Farben 
und Formen ausgeprägter, abstrakter Künstlerper= 
sönlichkeiten. Gewiß, der Interpretationsspanne 
sind keine Grenzen gesetzt. Mag man womöglich 
Otto Herbert Hajek und seine konstruktive bild= 
hauerische „Raumschichtung“ (zu Vivaldi), Afros 
bizarres Rotornament (zu Bartök) und Hubert Ber- 
kes verhalten buntschillernde Farbabstraktionen 


(zu Strawinsky) — alles mit stimmenden Kostüm= 
phantasien — für austauschbar halten. Der Ein= 
druck bleibt faszinierend. 

Einfallsreich und voller höfischer Grandezza schon 
das stumme Aufmarschieren, Sichgruppieren, 
Sichvorstellen des (etwa 4o Tänzer umfassenden) 
Ensembles vor Beginn des Vivaldi. Milloss wählte 
und kombinierte drei Oboenkonzerte Vivaldis zu 
einem Ballett im Sinne einer spielerischen „Träus 
merei über Venedig“. Ohne Handlungsfaden wech= 
seln Höfisch=Feierliches, Goldonizs und Gozzi= 
Anklänge, Ensembles und Solistisches, weitgehend 
in konzertanter Entsprechung zur Musik, getanzt 
aus dem Geist der klassischen Schritte. Schon hier 
wurde — wie auch bei den folgenden Balletten — 
deutlich, daß das neue Kölner Ensemble stärkere 
Begabungen bei den Tänzern als bei den Tän= 
zerinnen aufweist. Winfried Krisch prägt sich als 
profilierter Solist neben Anna Brillarelli und 
Brenda Hamlyn ein. 

Bartöks „Sonate für zwei Klaviere und Schlag= 
zeug“ (mit Brillanz von den Brüdern Kontarsky 
an den Flügeln, Wenzel Pricha und Kurt Norden 
am Schlagzeug musiziert) verwandelt Milloss in 
eine Vision der Angst („Sonate de l’angoisse”). 
Solistisch betont läßt hier der Choreograph und 
Bartök-Freund ein gespenstisches Spiel zwischen 


Ballett „Sonate de l’angoisse” von Bela Bartök 


Choreographie von Aurel von Milloss 


der Muse der Angst, dem Poeten, dem Geist der 
Vergangenheit, Phantasie, Bettlerpaar, Dirne, Zus 
hälter, Braut, Irrem, verwundetem Soldaten, Hexe 
und Henker spielen. Carmen Panader, Marcel Lui- 
part, Giuseppe Urbani und Rolf Abel sind die tän- 
zerischen Protagonisten. 


„Gezeiten“ .nennt Milloss seine Deutung von Stra= 
winskys „Symphonie in drei Sätzen” (1945). Ein 
passiver und ein aktiver Tänzer sind in die Mitte 
tänzerischer, durch Farben scharf kontrastierter 
Energien gestellt. Strawinskys zwischen „Sacre“ 
und „Orfee”“ pendelnder Partitur, wird eine wun= 
dersame, das Auge einsaugende szenische Entspre= 
chung zuteil, die, ganz allgemein und ohne Hand= 
lung, Tragik, Spannung und Entspannung zum 
Gegenstand hat. Prachtvoll auch hier der farblich= 
kostümliche (Blau der Frauen, Rot der Männer) 
wie tänzerische Kontrapunkt im corps de ballet. 


Am großen inneren und äußeren Erfolg des Pre= 
mierenabends, der zwei Ballett-Uraufführungen 
und mit dem Werk nach Bartök eine deutsche Erst= 
aufführung brachte, hatte der federnde, junge, 
klare Dirigent Miltiades Caridis wesentlichen An= 
teil. Möge sich das Ballettgespräch, das jetzt zwi- 
schen Wuppertal und Köln begonnen hat, an an= 
deren Orten erweitern und ergänzen! 

Paul Müller 
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„Flamingos” von 
Wolfgang Fortner 


Ballett 


Wuppertal 


»Ballet blanc« —- »Construction humaine« 


Kurz vor Jahresschluß hat das rührige Ballett der 
Wuppertaler Bühnen unter der Leitung seines 
Inszenatorenduos Erich Walter und Heinrich Wen= 
del mit zwei Uraufführungen und einer Erstauf- 
führung wieder seine Initiative erwiesen. Man be= 
gann mit der ersten szenischen Realisierung eines 
„ballet blanc” von Wolfgang Fortner, das 1958 
für Paul Sachers Zürcher Collegium Musicum ge= 
schrieben und dort zunächst konzertant, vom Kom= 
ponisten dirigiert, uraufgeführt worden ist. Es ist 
eine mehrsätzige Musik für Streichorchester, die 
nach Fortners Aussage „die tänzerischen Grund= 
vorstellungen des klassischen Balletts in einer 
schrittmäßig differenzierteren Weise“ neu gewin= 
nen will. Das ist einleuchtend gelungen. Die diffizil 
durchleuchteten, offensichtlich seriell geordneten 
Klänge haben in diesen Sätzen klar umrissenen 
Charakter und eigenen, esoterischen Reiz. In Wup= 
pertal hat man das Ballett „Flamingos“ genannt, 


wohl weil das selbstverlorene Bewegungsspiel die= 


ser lebendigen Märchenvögel in sich selbst wie eine 
zauberhafte Realisierung der Idee des „ballet pur“ 
wirkt. Die Parallele wirkte nicht gezwungen. Über 
den streng gezirkelten Tanzschritten der beiden 
Solopaare und des corps de ballet schien ein Hauch 
von Exotik und Ferne und von der strengen Distan= 
ziertheit des l’art pour l’art zu liegen. So auszise- 
liert preziöse Musik, wie sie Fortner hier geschrie= 
ben hat, läßt freilich keinen tänzerischen Auf= 
schwung zu und stellt dadurch unerbittliche An= 
forderungen an das technische Können der Tänzer. 
Die beiden Solopaare (Inge Koch=Joachim König, 
Hella Troester-Wolf-Rüdiger Lucas) konnten ihnen 
nachkommen, weniger allerdings das corps de 
ballet, dem einiges an der wünschenswerten Prä= 
zision abging. Die in ihre Gazeröckchen wie in 
rosiges Gefieder gehüllten Tänzerinnen sollten sich 
offenbar von einem glänzend spiegelnden Unter= 
grund wie von einer Wasserfläche abheben. Allein 
diese Kunstfläche wirkte eher klebrig, so wie eine 


riesige Bonbonverpackung. Kein Wunder, daß da 
einige ins Stocken kamen. 


Sehr viel lauter und grober erschien gegen Fortners 
Werk die zweite Uraufführung des Abends mit 
dem anspruchsvollen Titel „Construction humaine 
— Spectacle indefini”. Das „Libretto“ dieser gleich= 
falls abstrakten Balletts stammt von dem Musik= 
soziologen Alphons Silbermann, die Musik von 
dem aus der Schreker-Schule hervorgegangenen, 
heute in Paris lebenden Österreicher Alexander 
Spitzmüller. Die beiden Autoren haben sich einiges 
vorgenommen. Sie wollen mit den Mitteln des 
Balletts das gleiche ausdrücken, was Musik und 
Malerei in unserer Zeit an neuen Möglichkeiten 
gewonnen haben: homophon und polyphon zus 
gleich zu hören, horizontal und vertikal zugleich 
zu sehen. Was dabei herauskommt, ist eine Art 
Bewegungspolyphonie, sichtbar gemacht durch die 
Farben, in die die sieben Tanzsolisten gekleidet 
sind, Schwarz, Blau, Grün, Blau, Rot, Gelb, Weiß. 
Vor schwarzem Hintergrund, mit farbigen Kreisen, 
Rechtecken, Strichen und Dreiecken verziert, von 
einer Batterie von Scheinwerfern auf beiden Seiten 
der Bühne angeleuchtet, gibt das recht dekorative 
Bewegungskompositionen. Aber eine Novität ist 
es nicht. Bei Balanchine, Bejart und anderen konnte 
man längst Ähnliches sehen. Zudem belastet die 
handfeste Musik, die ein Mixtum compositum von 
Puccini bis Strawinsky darstellt, die getanzte Ab- 
straktion zu stark. Das ist alles zu lang und könnte 
durch Straffung nur gewinnen. Gute Leistungen 
wieder bei den Solisten. Zu den schon vorhin Ge= 
nannten kamen hier noch Yvonne Günther, Ingrid 
Emde und Günther Mertins. 


Gelsenkirchen 


Ein stilisierter »Lohengrin« 


Die erste Oper im neuen Theater 


Der beispielgebend schöne Gelsenkirchener Thea= 
terbau hat seine Operntaufe erhalten. Ob „Lohen= 
grin“ gerade der sinnvollste Opernauftakt war, 
bleibe dahingestellt. Wie man ihn gab und aus 
dem Geist des Hauses heraus zu sehen versuchte, 
verdient Respekt. 


Das Vorspiel wurde, wie alles an diesem Abend, 
von Ljubomir Romansky mit Breite, auch drama- 
tischer Schärfe und schöner Klangkultur dirigiert. 
Es hob sich der tiefblaue Vorhang vor dem schwarz= 
silbergrauen Zuschauerraum, vor der Bühne und 
einem mosaikgezeichneten Einheitsbild. 


Nach hinten führt eine frontal ansteigende Treppe 
mit Laufgang, umfangen von rückwärtigem, zur 
Mitte ansteigendem Halbrund. Dieser „oratorische“ 
Grundriß wird überwölbt von zwei tunnelartigen 
großen Rundbögen, die den Ausblick ins Freie um= 


Ein „ballet d’action“ zum Schluß und dazu ein sehr 


glücklicher Einfall: Berlioz’ dramatische Symphonie 
„Romeo und Julia” als Vorlage zu nehmen. Die 
Musik hat so viel feuriges Leben, so viel Leiden= 
schaft und federnden Schwung, daß sie die tänze= 
rische Ausdeutung geradezu herausfordert, obwohl 
sie nur für den Konzertsaal gedacht war. Aber 
Berlioz geht selbst schon über die traditionelle 
Symphonieform hinaus, indem er, Beethovens bis 
dahin einzigem Beispiel folgend, Solostimmen und 
Chor miteinbezieht. Walter und Wendel haben in 
ihrer Ballettkomposition die vokalen Zufügungen 
zum Teil belassen und im übrigen die unerhört 
bildhafte Musik in den wichtigsten Szenen der 
Tragödie getanzte Gestalt werden lassen. Sie haben 
das nicht naiv getan. Die reflektierende Distanz ist 
in den zum Teil skurrilen Andeutungen der Szene= 
rie zu spüren, in der Morbidität mancher Kostüme, 
in der Hinzufügung der Figur des Todes in weib= 
licher Gestalt als mysteriöse, die Tragödie diri= 
gierende Figur. Das mag stilistisch zuweilen zu 
dem ungebrochenen Elan von Berlioz’ nerviger 
Musik in Gegensatz geraten. Im Bilde 'gab es, in 
leuchtenden Farben aus dem lastenden Dunkel her= 
ausgeholt, sehr fesselnde Details. Getanzt wurde 
hier hervorragend: Denise Laumer als Julia, wie 
eine Feder in Wonne und Schmerz der Liebe, aus= 
drucksvoll noch in der zartesten Handbewegung. 
Egon Pinnau als Romeo, in der Statur etwas kom= 
pakt, aber voller Kraft und gestischer Intensität. 
Verständlich, daß hier auch das Orchester unter 
der Leitung von Hans Drewanz die meiste Beweg= 
lichkeit und Klangfülle erreichte. Sehr lebhafter, 
andauernder Beifall. Hildegard Weber 


rahmen. Insgesamt entsteht ein Riesenkasten mit 
wechselhaft .abzuleuchtender, leicht ornamentaler, 
mosaikhafter Oberflächenwirkung. In diesem (im 
zweiten Akt durch zinnenartigen Zusatzbau erwei= 
terten) Bild von Theo Lau führt Rolf Schenkl Regie. 


Er blickt zu Wieland Wagner, denkt ans moderne, 
neue Haus und stilisiert den „Lohengrin” zum 
Oratorium hin. Die Chöre schreiten auf dem Halb- 
rund heran und stehen wie Mauern, manipulieren 
gelegentlich wie auf militärisches Kommando mit 
den Schwertern. Die Damen tragen beim Gang 
in die imaginäre Kirche silberne Rosen. Elsa, eine 
goldene, zum Goldgewand und =haar des Lohen= 
grin passend. In den sicher stilisierten- Kostümen 
(Charlotte Vocke) herrscht Silbergrau und Rot, 
bei Elsa Blau, bei Ortrud giftiges Lila und bei Tel-= 
ramund Schwarzgrau vor. Warum man in den 
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Gelsenkirchen. — Neues Theater 


„Lohengrin“ 


II. Akt 


statuarisch placierten Chor ein choreographisches 
Heranschreiten der Damen bei Elsas Klagegesang 
einbaute, fragte ich mich. Doch der Chor gab — 
auch mit seinem gepflegten Gesang (einstudiert 
von Julius Asbeck) — der Aufführung das Gepräge. 
Auch in der Personenregie bleibt Schenkls Szenen= 
führung verhalten. 


Gelsenkirchen zeigte ein ziemlich einheitliches 
Ensemble mit insgesamt mittelgroßen Stimmen. 
Dank der ausgezeichneten Akustik überklangen 
sie durchweg das Orchester. Recht betont auf 


„Charakter“ hin formte Albrecht Meyerolbersle= 
ben seinen König Heinrich. Erich Benkes anspre= 
chend aussehender Lohengrin singt hell und mit 
zartem Ton. Soubrettenhaft zart auch die Elsa von 
Maria Helm. Bösewichtig und grimmig der mit 
fülliger Stimme singende Telramund (Walter Fin= 
kelberg). Seine Gemahlin Ortrud (Frances de 
Bossy) ist stimmlich nicht böse, eher etwas flach. 
Der Heerrufer von John A. Wiles blieb blaß und 
farblos. Der Schwan erschien als überlebensgroße 
Projektion im Blau des Hintergrundes. Paul Müller 
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Dortmund 


a 
ade, 


Barockopern von Purcell und Händel an einem Abend 


Händels heiterer Oper „Xerxes“ Purcells „Dido 
und Aeneas” voranzustellen, die einzige vollstän= 
dige Oper des großen Briten und Händel-Vorläu= 
fers, war sinnvoll, weil jede (leider allzu seltene) 
Bemühung um Purcell der Entdeckung einer Gold= 
mine gleicht, weil Purcell im deutschen Theater 
praktisch ein Unbekannter ist, und nicht zuletzt 
um einer eindrucksvollen, aufschlußreichen Hän- 
del-Konfrontierung willen. Wuppertal hat das 
Verdienst, vor Jahren schon „Dido und Aeneas” 
szenisch aufgeführt und lange im Spielplan ge= 
führt zu haben. Essen folgte im Sommer ‘in 
Schwetzingen mit der Premiere der „Fairy Queen“ 
(eine bühnenmusikalische Bearbeitung des „Som= 
mernachtstraums”). Sehr zum Leidwesen purcell= 
interessierter Kreise, die in Essen zudem eine 
choreographische Rarität von Kurt Jooss zu sehen 
bekämen, muß man diese schöne Aufführung mit 
der Lupe auf dem Essener Spielplan suchen. 


In Dortmund erwies sich wieder die frühlingshafte 
Schönheit, das lodernde Feuer, das ganz und gar 
Unschematische dieser ursprünglich für ein Mäd- 
chencollege komponierten hinreißend schönen, 
frühen Oper. Das Madrigalische der betrachten= 
den'Chöre ist ein Herzstück. Die seelenvollen Ge- 


"Wien 


Es wird wieder gepfiffen 


Pfiffe im Konzertsaal haben in Wien eine ehr- 


würdige Tradition. Seit Anton Bruckner seine 


Symphonien vor einem immer leerer werdenden 
Saal zu Ende dirigiert hat, seit die Frühwerke 
Schönbergs und Weberns in der Atmosphäre von 
Protest und Skandal erstmals erklangen, gilt die 
Ablehnung der Wiener als Besiegelung eines 
Werkschicksals, das Verkanntsein für den Augen- 
blick, doch Dauer über die Zeiten verheißt. Die 
lähmende Stille des kommandierten Wohlgefallens 
an der „gesunden“ und „volksverbundenen” 
Musikproduktion nach 1938 und die Begierde des 
wahllosen Nachholverfahrens nach 1945 haben da 
Änderung geschaffen. Heute beugt sich auch der 


sänge und das überraschungsreich geführte Or= 
chester stehen dem nichts nach. Und — aufschluß= 
reich genug — Händels majestätischere, irgendwie 
„erwachsenere” und somit auch formellere Musik, 
die man in Dortmund bühnenwirksam gestrafft 
hatte, verblaßt (als Musiktheater) neben diesen 
wundersamen szenischen Klängen Purcells. 


Beide Opern dirigierte stilvoll und mit hohem Ge= 
schmack Hans Herbert Jöris. Beide Opern insze= 
nierte Günter Könemann, bei Purcell im etwas 
lastend zugebauten, bei Händel heller gelichteteren 
Bild von Harry Breuer. Der Regisseur suchte das 
„Oratorische” des barocken Musiktheaters bei 
Purcell vor der Klangkulisse des Chors als beseel- 
tes Drama zu treffen; Händels „Xerxes” versetzte 
er eine Spritze „Spieloper”, was ihn operetten= 
hafter Persiflage naherückte. Das Choreographi= 
sche bei Purcell blieb in Dortmund, im Gegensatz 
zu Wuppertal, Randfloskel. Helene Kirsten (Dido), 
Helma Arens (Belinda), Gerhard Kleinen (Aeneas) 
fügten sich bei Purcell, Gerd Block (Xerxes), Ellen 
Kunz (Amastris), Will Rippert (Ariodates), Helene 
Kirsten und Helma Arens (seine Töchter) und 
Karlheinz Armaan als Arsamene bei Händel zum 
ansprechenden Sängerensemble. Paul Müller 


} 


Musikkonsum dem Diktat der Mode und des „up 
to date“, und wird das Mißfallen eines Publikums 
einmal „hörbar“, dann kommt es oft von. der 
falschen Seite. Es ist eine Heidenarbeit geworden, 
festzustellen, aus welcher Richtung und in welche 
gepfiffen worden ist. In den Wiener Konzertsälen 
wurden zwei Werke Schönbergs stürmisch akkla= 
miert, ein drittes ausgezischt; bei John Cage gab 
es einen Tumult, bei Schostakowitsch nicht einmal 
einen Pfiff. Man sollte Publikumssoziologie treiben 
und die Pfeifer mit den abgelehnten Werken in 
Beziehung setzen. Nicht nur die Kluft, die die 
junge und die ältere Generation voneinander 
trennt, wird deutlich werden, sondern auch jene, 


\ 


die sich zwischen der älteren und der jüngsten 
„modernen“ Musik aufgetan hat. 

Schönbergs Klavierkonzert wurde ausgepfiffen 
vom Abonnementspublikum des Zyklus „Die 
große Symphonie“, den Wiens traditionsbetontes 
Musikinstitut, die „Gesellschaft der Musikfreunde”, 
veranstaltet, von Leuten also, für die die Musik mit 
Richard Strauss aufhört. Hier mit dem Nachhol- 
kursus endlich begonnen zu haben, war für den 
Veranstalter wie für. den Konsumenten zweifellos 
eine ebenso schwierige wie notwendige Aufgabe. 
Daß der Faktor der Hörgewöhnung von nicht zu 
unterschätzender Bedeutung ist, bewies die Vor- 
aufführung desselben Konzertes für die Mitglieder 
der „Musikalischen Jugend“. Hier wurde der ro- 
mantische Grundcharakter dieses Schönberg= 
Werkes (der übrigens durch Wolfgang Sawallisch 
und den exzellenten Wiener Pianisten Walter 
Klien noch betont wurde) ohne Schwierigkeit 
verstanden und die Aufführung selbst ebenso be- 
geistert beklatscht wie ein Schönberg-Konzert mit 
der „Kammersymphonie“ und dem „Pierrot lu- 
naire”, dessen Leitung die junge Nachwuchs= 
begabung Zubin Metha (ein in Wien ausgebilde- 
ter Inder) innehatte. Somit besagt der Protest, der 
das Klavierkonzert betraf, etwas über die Zurück= 
gebliebenheit eines Publikums, nichts aber über 
das Werk. Denn dieses, 1942 im amerikanischen 
Exil entstanden, ist trotz seiner zwölftönigen Obli- 
gation stärker der Tradition angenähert als etwa 
der — „nur“ atonale — „Pierrot lunaire”. Dadurch, 
daß die vier Sätze nach klassischem Vorbild ge= 
baut sind, daß Anlehnungen an tonale Muster gar 
nicht vermieden werden, daß das Widerspiel von 
Klavier ünd solistisch behandeltem Orchester klar 
überschaubar bleibt, vermittelt das Klavierkonzert 
sehr konkrete Gefühlsinhalte, die leichter nach= 
vollziehbar sind als die in Girauds Gedichten be= 
schworenen abseitigen Nachtstimmungen. Hier 
pfiff also nur, wer nicht guten Willens war. 


Ganz anders in dem ersten Konzert, das das En= 
semble „Die Reihe” in dieser Saison mit Werken 
von John Cage veranstaltete. Hier war die Provo= 
kation einkalkuliert und wohl auch erhofft: Die 
vorsorglich mitgebrachten Lärmwerkzeuge be= 
wiesen es. Das Ensemble „Die Reihe“ ist als 
Schwestereinrichtung des Pariser „Domaine Mus 
sical“ und der Mailänder „Incontri Musicali” ins 
Leben getreten. In der Zielsetzung dem einstigen, 
von Schönberg gegründeten „Verein für musika= 
lische Privataufführungen“ ganz ähnlich, will es 
die Werke Anton Weberns und seiner Nachfolger 
in mustergültigen Aufführungen darbieten. Die 
Musik Cages und seiner- Adepten gehört also gar 
nicht zum Aufgabengebiet der Wiener „Reihe“; 
daß sie (in diesem bisher dritten Konzert des En= 
sembles) trotzdem erklingen konnte, spricht für 
die Großzügigkeit der Programmgestalter wie der 
Geldgeber. 


Die oft zitierte Analogie von Cages Musik zu der 
Malerei des „Tachismus“ ist falsch. Allenfalls sind 
die Elemente der Schaffens-Alchimie für Cage und 
die Tachisten dieselben. Sie heißen für die Musik: 
psychischer Automatismus, Freiheit vom Zwang 
der Form und der Formel, der Ton als Unter= 
brechung der Stille, Produzieren von Klängen als 
Vermeidung, nicht als Stiftung von Ordnungen 
und Beziehungen, Musik als Aktion an sich, nicht 
als Gestaltung. Der Sinn dieses Unternehmens ist 
ganz zweifellos ein anderer als der für die tachi= 


stischen Maler: nicht Artifizium, sondern Medi- 
tation. Für Cage ist Musik der Ausdruck seiner 
Weltanschauung, die fernöstliche Vorbilder der 
Lehren des Konfuzius und des Zen sehr persönlich 
ausdeutet. Nicht Kunst ist intendiert, sondern 
Lebensbewältigung. Die akustischen Prozesse, 
denen der Zuhörer eines Cage-Konzertes bei- 
wohnt, sind das Ritual eines Persönlichkeitskultes. 
Hier ist der Ansatzpunkt für die Mißverständ- 
nisse, denen sich John Cage aussetzt. Der Hörer 
erwartet mit Recht, ein zumindest intendiertes 
musikalisches Kunstwerk vor sich zu haben und 
beginnt nach den Spielregeln zu suchen, die diesem 
Produzieren von Geräusch und Musik zugrunde 
liegen. Dabei zum Scheitern verurteilt, wird er 
immer wieder auf die „Sensationen“ verwiesen, 
die — im wörtlichen wie im übertragenen Sinn — 
an sein Ohr dringen. Das Gefühl des Gefopptseins 
ist das Resultat. Langeweile legte sich über den 
Wiener Mozartsaal, wo David Tudor (losgelöst 
vom Objekt betrachtet: ein Phänomen von einem 
Pianisten) mit dem Ensemble der „Reihe“ zwei 
Versionen des Klavierkonzertes von Cage (neben 
Klavier=Instrumental-Stücken von Morton Feld= 
man, Sylvano Bussotti, Earle Brown, Cornelius 
Cardew und Christian Wolff) aufführte. Als die 
Pausen zwischen den erklingenden Tönen jedoch 
zu arg strapaziert wurden, schlug diese Langeweile 
um in die blanke Lust zum Protest; dazu kamen 
ein naives Vergnügen an den malträtierten Musik= 
instrumenten und — als wohl kaum bewußter Un-= 
tergrund — die sonderbare Fähigkeit aller nicht als 
„Gestalt“ auffaßbaren Musik, motorische Impulse 
auszulöschen und zum „Selber-Machen“ anzu= 
regen. Im Effekt ergab das einen Tumult, wie ihn 
Wien kaum je erlebt hat. 


Cage hätte ihn uns und sich ersparen können, 
würde er sich von seinem Mißverständnis — dem 
des Schöpfers — freimachen. Er müßte aus der Tat- 
sache, daß seine Musik die Emanation seiner 
Lebensphilosophie ist, die Konsequenz ziehen und 
davon absehen, sie der Öffentlichkeit vorzuführen. 
Eine Seance wie jene, wo die Spiritisten ihre 
Tischchen rücken, ist der rechte Ort auch für die 
Musikproduktionen von John Cage. Solange er mit 
ihr von Konzertsaal zu Konzertsaal (und von 
Skandal zu Skandal) ‘reist, gleicht er kaum, wie 
er sich’s vielleicht wünscht, den buddhistischen 
Wanderpredigern, die zur Selbstheiligung auf= 
rufen. 


‚Aber auch das Pfeifen als ein Zeichen künstle- 


rischer Verantwortlichkeit begab sich letzthin in 
Wien: Angesichts einer : Wagner-Verkitschung 
durch das von Salvador Dali gestaltete Ballett 
„Iristan Fou“ innerhalb eines Gastpiels des 
Grand Ballet du Marquis de Cuevas in der Wiener 
Staatsoper. Daß sich „Tristan der Narr”, für dessen 
Balletteinfall, Libretto, Dekorationen und Ko= 
stüme der berühmte spanische surrealistische 
Maler verantwortlich zeichnete, eines Titels be= 
dient, der dem schönsten Kapitel der Tristan-Sage 
vorbehalten ist und damit unerfüllte Erwartungen 
weckt, sei noch hingenommen. Ebenso, daß der 
Tristan-Stoff für krause Variationen das Muster 
abgeben muß, die in modernem Gewand viel 
suggestiver zur Wirkung kämen. Protest aber ist 
am Platze, wenn Wagners „Tristan“=Musik als 
Reader’s-Digest-Extrakt aus Vorspiel, Nacht= 
gesang und Liebestod dazu erklingt. Wäre die 
Geschichte, wie Tristan, verzweifelt über die Ab- 
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wesenheit Isoldes, in Wahnsinn verfällt und von 
Schreckensvisionen zu Tode gequält wird, zu der 
Musik eines Auftragskomponisten getanzt worden, 
so hätte man über die Verbindlichkeit des Einfalls, 
über die Qualität seiner Durchführung, über Wert 
und Unwert vonMusik und Szene befinden können. 
In zwei, drei Eingebungen hätte man das (male- 
rische und szenische!) Genie Dali, in dem übrigen 
Krimskrams und Bühnenklamauk den Routinier 
und Geschäftemacher Dali erkennen und beur- 
teilen können. Da aber Wagners Musik in einer 
Kurzfassung von zwanzig Minuten zu diesem 
grotesken Spaß erklang, muß man fragen, ob in 
einer Zeit, da noch die wertloseste kunstähnliche 
Produktion urheberrechtlich geschützt ist, ein 
Monument der Opernkunst willkürlich devastiert 
und zu snobistischem Unsinn verkitscht werden 


darf. 


Wie ist zeitgenössische Musik abseits vom Hort 
der vieler Entscheidungen enthebenden (heute: 
seriellen) Technik möglich? Nur wenn sie die 
Kraft der Überzeugung und die Ehrlichkeit des 
Handwerks besitzt. Herbert von Karajan eröffnete 
den Konzertzyklus der „Gesellschaft der Musik= 
freunde”, der seinen Namen trägt, mitder Zehnten 
Symphonie von Dimitri Schostakowitsch; die 
Wiener Symphoniker spielten das 1953 entstan= 
dene 60-Minuten=Werk. „Gute Musik ermuntert 
den Menschen zur Arbeit. Sie kann tragisch, muß 


Genf 


Frank Martins Spiel auf drei Ebenen »Le Mystere de la Nativite« 


Achtzehn Sender aus zwölf Ländern waren bei der 
Uraufführung der neuesten Schöpfung des Genfer 
Komponisten Frank Martin am 23. Dezember 1959 
angeschlossen, ein Zeichen dafür, daß „Le Mystere 
de la Nativite“ einem außergewöhnlichen Inter- 
esse begegnete. Es ging dabei um die Kreierung im 
Konzertsaal, in der Genfer Victoria=Hall; die Be= 
"währungsprobe im Theater wird im Sommer 1960 
im Neuen Festspielhaus in Salzburg folgen. Blei- 
ben wird hier wie dort der Dirigent, Ernest Anser- 
met; doch während man bisher von Margarete 
Wallmann, Mailand, als Regisseurin gesprochen 
hat, verlautet neuerdings, Herbert von Karajan 
interessiere sich persönlich für die Spielleitung. 

So wird Frank Martin, der lange nicht zur Bühne 
gefunden hat, 1960 zum zweitenmal in Salzburg 
als Dramatiker erscheinen, ist doch 1948 dort sein 
Chorwerk „Le vin herbe“, „Der Liebestrank“, bei= 
nahe wider seinen Willen szenisch geboten worden. 
Zwischen dem Tristan-Oratorium und dem My= 
sterium liegt die Erfahrung mit der bisher einzigen 
Oper „Der Sturm“ nach Shakespeare, 1956 in der 


aber kraftvoll 'sein“, hat der Komponist einmal 
verlauten lassen. Eben diese — innere — Kraft aber 
muß man ihr absprechen. 


Die zweimalige Maßregelung des Russen durch 
das Zentralkomitee seiner Partei, sein Einschwen= 
ken auf die Generallinie des allgemeinverständ- 
lichen „Realismus“ haben seiner Musik das Rück= 
grat gebrochen. Eine Fortsetzung Mahlerscher 
Symphonik wird erst dann legitim, wenn sie die 
Filter des Nachher-Gekommenen, des Impressio= 
nismus oder Expressionismus oder der Sachlichkeit, 
durchlaufen hat. Schostakowitsch aber hat das 
(für ihn einst sehr starke) Erlebnis Schönbergs 
und Bergs restlos verdrängt und opfert der Ideo= 
logie seiner Musik ihre Qualität. Da ist der Schritt 
vom Plausiblen zum Banalen nicht weit. Im Auf= 
riß der Großform ist die Selbstaufgabe des Kom= 
ponisten noch deutlicher: Die Modelle Mahlerscher 
Themenkomplexe und ihrer Durchführung sinken, 
sinnentleert, zu bloßen Formeln und Mustern ab, 
die stur abgespult werden. Der Lärm des Voll= 
zugs übertönt die Inhaltsleere der Verrichtung. 
Einzig dem ersten Satz dieser „Zehnten” eignet, 
dank der Weiträumigkeit seines additiven Prin= 
zips, eine formale Logik, die das Interesse des 
Hörers wachhält. Alles andere klingt wie auf= 
geplusterter Berlioz und Tschaikowsky ohne 
Parfüm. Ob wohl gerade deswegen stürmisch 
applaudiert wurde? Franz Willnauer 


wiedererstellten Wiener Staatsoper uraufgeführt. 
Bereits nach der ersten Begegnung mit „Le Mystere” 
wird man sagen dürfen, es halte das Werk etwa 
die Mitte zwischen einem Oratorium und einer 
Oper, wobei im Vergleich mit dem „Liebestrank” 
der Blick des Dramatikers beträchtlich geschärft 
erscheint. „Der Sturm“ erfährt seine entscheiden= 
den Impulse namentlich aus der Gegensätzlichkeit 
der verschiedenen Welten, in welche das Geschehen 
auf der Insel aufgeteilt ist. „Le Mystere de la 
Nativite“ aber spielt auf drei verschiedenen Ebe= 
nen, Himmel, Erde und Hölle, die alle drei durch 


\ den Komponisten eine eigene Tonsprache erhalten: 


Des Himmels Reinheit strahlt aus einer klaren 
Diatonik, während der Irdischen Unausgeglichen= 


heit durch eine unruhige Chromatik gekennzeich= 


net wird; herbe Akkordik und variable Rhythmik 
charakterisieren die Hölle. Die Tonsprache als 
solche ist zugleich einfach und kunstvoll. Man 
weiß, daß Martin die serielle Schreibweise be= 
herrscht, sie aber in freier Art verwendet. Hier 
erweitert er sie zeitweise durch eine weit ausgrei= 
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Wazs 


fende Modulationstechnik, deren Raffinement man 
sich indessen kaum bewußt wird, ist es doch des 
Komponisten Ziel, mit den Mitteln unserer Tage 
eine der Klassik verwandte Klarheit zu erreichen. 


Martin wollte mit diesem von Radio Genf bestell- 
ten Werk einen Beitrag zur Weihnachtsmusik 
leisten. Der Text des „Mystere de la Nativite” ist 
dem Prolog und dem ersten Tag der gewaltigen 
Passion von Arnoul Greban entnommen, die um 
1450 niedergeschrieben worden ist. In den drei 
ersten der insgesamt zwölf Bilder werden die be= 
reits erwähnten Elemente aufgereiht, im vierten 
Abschnitt erfährt Maria, daß sie die Mutter Christi 
werde, und danach begleitet man die Heilige Familie 
bis zu ihrem Eintreffen in Jerusalem, wobei das 
irdische Geschehen jeweils durch Szenen im Him- 
mel und in der Hölle unterbrochen wird. Die Hand= 
lung verlangt aus sich heraus ein beträchtliches 
Aufgebot an Ausdrucksmitteln. Nicht weniger als 
neun Solisten werden vom Komponisten verlangt, 
wobei den beiden Frauenstimmen sieben Männer- 
stimmen gegenüberstehen. Zu einem großen, be= 
trachtenden Chor treten zwei kleinere Vokal- 
ensembles; das Fundament des Ganzen bildet ein 
stark besetztes Symphonieorchester. 


München 


Mochten in Einzelheiten der Aufführung Wünsche 
offenbleiben, in ihrer Gesamtheit hinterließ sie 
dank der tiefen Verbundenheit von Ernest Anser- 
met mit der Musik Frank Martins im allgemeinen, 
mit der zu diesem Mysterium im besonderen tiefste 
Eindrücke. Ausgezeichnet die beiden Chöre, 
„Choeur des Jeunes“, Dirigent A. Charlet, und 
„Motet de Geneve“, Dirigent J. Horneffer, hervor= 
ragend wie immer das „Orchestre de la Suisse Ro= 
mande”. Wichtig für die Besetzung der Solisten ist, 
daß sie entsprechend den ihnen gestellten Auf- 
gaben ausgesucht werden können. Denn etwas 
anderes ist es, ob einer den Engel Gabriel (Louis 
Devos), den Satan (Hugues Cuenod) oder den 
Beelzebub (Eric Tappy) singt; dies die drei glän- 
zend charakterisierenden Tenöre, zu denen sich 
ebenbürtig die beiden Sängerinnen Elly Ameling 
(Sopran) und Aafje Heynis (Alt) gesellten, wäh- 
rend weitere Aufgaben den Baritons Pierre Mollet 
und Derrik Olsen sowie den Bassisten Andre 
Vessieres und Charles Clavensy anvertraut waren. 


Auf die Verwandlung des Chorwerks in ein 
Theaterwerk aber darf man füglich gespannt sein. 


Hans Ehinger 


Der erste Jazzkursus der Musikalischen Jugend Deutschlands 


Die Zahl der Jazzamateurmusiker hat in den 
letzten Jahren in Deutschland außerordentlich zu= 
genommen. Man schätzt, daß es heute etwa 15 000 
Jazzamateure in Westdeutschland gibt (wahr= 
scheinlich ist die tatsächliche Zahl aber noch wesent= 
lich größer). Einen genaueren Überblick bekommt 
man, wenn mandie Zahl der Anmeldungen betrach= 
tet, die beim alljährlich stattfindenden Deutschen 
Amateur-Jazz-Festival in Düsseldorf eintreffen. 
Dieses Festival wird seit 1955 von der Deutschen 
Jazzföderation veranstaltet. 1955 meldeten sich 
26 Jazzgruppen aus Westdeutschland an, 1956 
waren es schon 64, 1957 stieg die Zahl der An- 
meldungen auf 104, im Jahre 1958 bewarben sich 
121 Bands um die Teilnahme, und in diesem Jahr 
wurden bereits einige Vorveranstaltungen not= 
wendig, um die besten Gruppen für Düsseldorf 
auszuwählen — insgesamt bewarben sich 1959 
230 Jazzensembles. 


Nun ist diese enorme Steigerung zwar mit einer 
immer größer werdenden Begeisterung der Jugend 
für den Jazz verbunden, von der sich nur der ein 
Bild machen kann, der sie selbst einmal miterlebt 
hat — aber nicht unbedingt auch immer mit einer 
Steigerung der Qualität der gespielten Musik. Der 
Grund hierfür liegt vor allem in den mangelnden 
Ausbildungsmöglichkeiten für junge Jazzmusiker 
in Deutschland. Nur die Kölner Musikhochschule 


und einige wenige Konservatorien haben eine 
Jazzklasse. Privatstunden bei guten Musikern 
(selten genug haben aber diese dafür Zeit) sind im 
übrigen die einzige Quelle des Lernens für die 
Jugend. Freilich ist eine gute klassische Ausbildung 
jedem Musiker nur zu empfehlen, aber sie nützt 
ihm für die Spielpraxis des Jazz wenig und kann 
nur eine, allerdings notwendige, Grundlage bilden. 


Aus diesen Erkenntnissen heraus veranstaltete die 
Sektion München der „Jeunesses musicales” auf 
Schloß Schwaneck in Pullach (bei München) einen 
ersten Jazzkursus für junge Amateurmusiker. Von 
den über 60 Anmeldungen aus München und nähe= 
rer Umgebung (es waren auch Nichtmitglieder der 
„Jeunesses“ zugelassen) konnten nur 30 berück= 
sichtigt werden, da die Arbeitsfähigkeit des Kurses 
sonst gefährdet worden wäre. Der Verfasser gab 
zunächst einen Einblick in die Geschichte des Jazz, 
der (mit Tonband= und Schallplattenbeispielen) 
sich vor allem auch mit der Musik befaßte, die bis= 
her schon von Amateuren in Deutschland gespielt 
wurde und wird. Dadurch sollte den jungen Zu= 
hörern die Arbeit ihrer deutschen Kollegen näher= 
gebracht werden, was deshalb besonders wichtig 
schien, da nur selten auswärtige Gruppen nach 
München kommen. Erich Ferstl, der zweite Dozent 
des Lehrganges, brachte hierauf einen kurzgefaß- 
ten Lehrgang der Harmonielehre mit spezieller 


Berücksichtigung der im Jazz wichtigen Fragen. Die 


beiden Dozenten teilten alsdann den Kurs in zwei 
Stilgruppen („traditionell” und „modern”) aufund 
gaben Hinweise zur Instrumentalkunde, um dann 
das praktische Zusammenspiel zu behandeln und 
mit den auf diese Weise zusammengestellten Bands 
zu musizieren. Am Nachmittag des letzten Kurs= 
tages wurden den Teilnehmern eine Anzahl von 
Jazzfilmen gezeigt, die in München (und in an= 
deren Städten vermutlich auch schon) unter dem 
Titel „Jazz in the moovies“ gelaufen waren, die 
aber doch, wie sich herausstellte, die meisten Kurs= 
teilnehmer noch nicht gesehen hatten. Den Ab= 
schluß des Lehrganges bildete ein kleines öffent= 
liches Konzert der zusammengestellten Bands, bei 
dem manche recht gute Leistung gezeigt wurde. 


Die Art dieses ersten Jazzkurses der „Jeunesses 
musicales” erwies sich als so günstig, daß sie bei 
den folgenden Kursen (zumindest den Anfänger= 
kursen) unverändert beibehalten werden soll. Die 
Begeisterung der jungen Musiker und die stän= 
digen Anfragen weiterer Interessenten haben er= 
kennen lassen, wie wichtig und fruchtbar dieses 
Gebiet der Jugenderziehung ist und noch werden 
wird — und wieviel in dieser Hinsicht noch getan 
werden kann und muß. Die Darstellung der Ge= 
schichte des Jazz erwies sich als richtig; es wurden 
Anregungen vermittelt und den Schülern Maß= 
stäbe gegeben, an die sie sich halten können. Es 
waren Amateurmusiker wie sie selbst, deren Lei- 
stungen sie auf Band und Platte hören konnten — 
das behob manchen Minderwertigkeitskomplex 
und zeigte auf der anderen Seite auch, was man 
(auch als Laie) unbedingt können muß, um auf= 
treten zu können. 


Das praktische Zusammenspiel ist natürlich das 
wichtigste bei einem solchen Kurs; es wurde des= 


Gösta Neuwirth: Franz Schreker (Bergland=Verlag, 
Wien 1959) 


In den zwanziger Jahren dieses Jahrhunderts ver= 
ging kein Tag, an dem nicht wenigstens ein Opern= 
haus der Erde ein Bühnenwerk Franz Schrekers zur 
Aufführung brachte. „In meinem Staat geht die 
Sonne nicht unter“, das stolze Wort des Spanier= 
königs konnte auch Schreker von seinem Opern= 
reich sagen. In dem derzeit gängigsten „Opern- 
führer“ (Fischer-Bücherei Nr. 49, Frankfurt 1954) 
fehlt der Name Franz Schreker; wer ihn sucht, 
stößt nur auf Max von Schillings und den „Lili= 
Marleen“-Komponisten Norbert Schulze... 


Im Brennspiegel ist damit der Weg verfolgt, den 
Franz Schrekers Geltung in knappen 25 Jahren 
durchlaufen hat: der Abstieg von den Gipfeln 


halb besonders gepflegt. Dabei konnte, durch die 


Umstände bedingt, auch auf Spezialfragen ein= 
gegangen werden. Beispielsweise hatte die Dixie- 
landgruppe keinen geeigneten Trompeter zur Ver= 
fügung und es wurde sogleich die Frage behandelt, 
ob und weshalb immer die gleichen Besetzungen 
im Dixieland verwendet werden. Daß die simple 
Bauernregel: „keine traditionelle Band ohne Trom= 
peter”, falsch ist, wurde dann auch beim prak= 
tischen Spielen und später beim Konzert schlagend 
bewiesen. Die Probleme der Druckarrangements 
und überhaupt der Arrangements fanden bei der 
modernen Gruppe viel Diskussionsstoff, die mit 
einem Bläsersatz: tp, ts, bs arbeitete. 


Die Filme sorgten für Abwechslung und waren für 
die jungen Musiker teilweise sehr lehrreich — es 
genügt eben nicht, gute Musiker nur zu hören, 
man muß sie auch sehen! Mit Anfängern, wie es 
die Lehrgangsteilnehmer doch waren (es wurde 
eine einigermaßen annehmbare Beherrschung der 
Instrumente vorausgesetzt — manche hatten schon 
mit irgendwelchen anderen Amateuren zusammen= 
gespielt, andere nicht) als Abschluß ein Konzert 
zu geben, mag manchem als etwas gewagt erschei= 
nen. Jedoch war ein pädagogischer Zweck damit 
verbunden, der auch voll erfüllt wurde. Jeder der 
Schüler strengte sich sehr an und versuchte sein 
Bestes zu geben, um erstens mitspielen zu können 
(natürlich können bei solch einem Konzert nicht 
alle Schüler verwendet werden) und um zweitens 
gut zu bestehen. Man muß es den jungen Musikern 
bestätigen — sie bestanden ihre Feuertaufe sehr 
gut. 


Die Musikalische Jugend hofft, ihre Arbeit auf 
diesem Gebiet ständig erweitern zu können und 
auch andere Musikkreise zu Ähnlichem anzu= 
spornen. Joe Viera 


blindgläubiger Anbetung in die Tiefen völligen 
Vergessens. Die Abwürgung seiner Lehrtätigkeit 
und seines musikalischen Schaffens durch das 
nationalsozialistische System (ein gütiger Tod 
nahm ihn hinweg, noch ehe die Schreckensherr- 
schaft der „tausend Jahre” so recht begann) ist kein 
hinreichender Grund, um das Verschwinden Schre= 
kers aus dem Gedächtnis der Gegenwart zu er= 
klären. Komponisten, denen dasselbe Schicksal 
zugestoßen ist, fanden längst ihre glänzende 
Rehabilitierung im Urteil der Öffentlichkeit und 


erlebten die Wiederauferstehung ihrer Werke in 


den Konzert- und Opernspielplänen der westlichen 
Welt (etwa Arnold Schönberg oder Kurt Weill), 
und selbst Kleinmeister wie Wolfgang Gurlitt oder 
Walter Braunfels, denen das politische Schicksal 
ungnädig war, hat man inzwischen wieder aus der 
Versenkung geholt. Was also ist der Grund, daß 


Budyer 
MWoten 


2 


4 
Pa 


Schrekers Werk Boch heute und praktisch *aus= 


nahmslos vernachlässigt wird? 


Ein bekannter deutscher Opernintendant hat die 
Frage, warum er keine Schreker-Oper auf den 
Spielplan seines Hauses setzt, mit diplomatischer 
Sophistik beantwortet: „Noch ist Schreker ein 
Gestriger; wir müssen zuwarten, bis er ein Vor= 
gestriger geworden ist.“ Diese Antwort ist mehr 
als ein Bonmot, sie liefert in der Tat eine plausible 
Erklärung für die spezielle Tragödie Franz Schre- 
kers. Sie läßt sich nämlich von der Tiefenpsycholo- 
gie und der Geistesgeschichte her fundieren. Längst 
ist es Mode geworden, Freuds individuell gemeinte 
Formeln auf das Kollektiv anzuwenden: der 
Odipus-Komplex dient heute als Erklärung dafür, 
daß jede Generation sich gegen ihre Vätergenera= 
tion wendet und deren pragmatische und künstle= 
rische Befunde ablehnt; die „Tragödie Schreker” 
wird durch diese These freilich nur zum geringsten 
Teil erklärt, vor allem deswegen, weil durch das 
Naziregime die Möglichkeit, diesen künstlerischen 
Befund kennenzulernen, erst gar nicht gegeben 
war. Tiefer führt vielleicht der phänomenologische 
Ansatz: Das musiktheatralische Gesamtwerk Schre- 
kers, die neun Opern von den frühen „Flammen“ 
(1901) bis zum Spätwerk des „Schmieds von Gent“ 
(1932), spiegelt die Epoche von 1900 bis 1930 auf 
der Ebene der Kunst: ihr Lebensgefühl, ihre 
Ängste, ihre Größe und ihr Wissen um das nahende 
Ende. Was den Jahrhundertbeginn stilistisch prägte 
— Jugendstil und Expressionismus, Irrationalität 
und soziale Umwertung, Sinnlichkeit und Askese—, 
das fand sich in Schrekers Bühnenwerken wieder 
und fand sich doch nicht ins Sinn-Bild erlöst. Der 
Grund dafür mag darin liegen, daß Schrekers 
musikdramatischer Ansatz allzu persönlich=abseitig 
war: Sinnlichkeit, zu suggestiver Schwüle auf- 
geputscht, beherrscht alle seine Opernstoffe. Wie 
Sigmund Freud ein wissenschaftliches Gebäude der 
Pansexualität errichtete, so Franz Schreker ein 
künstlerisches der Panerotik. An allen übrigen 
(und gültigen) Modellen, den Dualismus von Kunst 
und Leben auszusagen, ging Schreker teilnahmslos 
vorbei. 


Daß er Exponent seiner Zeit war und sie dennoch 
nicht gültig im Kunstwerk ausdrückte, das also ist 
Franz Schrekers persönliche Tragik. So vermag 
sich seine Mitgeneration in seinen Opern nicht 
wiederzuerkennen, und die Jungen sehen die blin= 
den Flecken in dem Spiegel dieser Opern. Im 
Expressionismus Alban Bergs, im Songstil Kurt 
Weills, in den Bildern Egon Schieles und der 
„Brücke“, in den Geräten des Bauhauses und den 
Dramen Wedekinds, Kaisers und Brechts tritt 
ihnen der „Zeitgeist“ der Dezennien vor und nach 
dem ersten Weltkrieg unverfälscht vor die Augen. 
Im Werk Franz Schrekers erscheint er ihnen vom 
eigenen Schwulst erstickt. 


Der letzte Urteilsspruch gilt freilich auch im Opern= 
genre der Musik. Und da läßt sich wohl prophe- 
zeien, daß Schrekers Musik in ihren reifsten und 
stärksten Ausformungen den Generationenschlaf 
überdauern und von neuem Lebendigkeit gewin= 
nen wird. Einstweilen ist das Siegelwort von Schre= 
kers synthetischer Nachromantik zum Losungswort 
des Werkschicksals geworden: der „Ferne Klang“ 
ist ein noch zukunftsferner Klang. Bis Schreker 
„Klassiker“ geworden ist, wird es noch lange wäh= 
ren. Ein paar Wegstationen vom Gestern zum Vor= 
gestern sind allerdings schon zurückgelegt. So hat 


sich eine Internationale Franz-Schreker-Gesellschaft 
gegründet, die archivarisch und propagandistisch 
Schrekers Werke hütet; ihr bisher bedeutendstes 
Unternehmen war eine Ausstellung, die mit Hand- 
schriften, Notendrucken, Szenenentwürfen, Thea= 
terzetteln und Erinnerungsstücken während der 
vergangenen Berliner Festwochen an den Kompo- 
nisten erinnerte. Von den spärlichen Nachkriegs= 
aufführungen seiner Werke war die Uraufführung 
des „Vorspiels zu einer großen Oper” (im März 
1958 durch Hans Rosbaud) besonders gewichtig. 
Nun erschien ein Buch über Schreker von Gösta 
Neuwirth, die erste Schreker-Biographie nach über 
dreißig Jahren. 


Um dieses dünne Buch gerecht würdigen zu kön= 
nen, muß man wissen, daß Neuwirth es auf das 
(dankenswerte) Verlangen des Verlages aus seiner 
musikwissenschaftlichen Dissertation zusammen- 
gestellt hat. Das erklärt seine Zwitterstellung, die 
weder dem populären Bauplan einer solchen Arbeit 
(Biographie — Werkgeschichte — Wirkgeschichte) 
noch den strengen Kriterien einer fachwissenschaft= 
lichen Spezialuntersuchung gerecht wird. So darf 
man ihm weder Vollständigkeit in der Behandlung 
der Werke abverlangen noch saubere Trennung 
und Chronologie von Leben und Schaffen, noch 
sich über völlig unerwartete und unorganische Aus= 
weitungen ins Detail wundern. Sichtlich gab Neu= 
wirth dem Wunsche des Verlegers nach, ließ das 
Konkret-Fachliche seiner streng am Notentext ge= 
haltenen Ausführungen weg und gab dem Rest 
einen handfesten biographischen Überbau und 
eine etwas linkische Ein- und Ausleitung in Form 
eines Gerichtsaktes. 


Auf diese Weise wird es nicht ganz leicht, Neus= 
wirths eigene musikhistorisch=kritische Funde aus 
dem Text herauszulösen. Eine fühlbar diktierte 
Kürze verbietet es ihm überall, die oft wirklich 
neuartigen Ergebnisse seiner Forschungen vorzu= 
bereiten, seine Funde zu belegen. Nur dem auf- 
merksamen Leser gelingt es, Neuwirths Thesen zu 
entschlüsseln. Sie sind freilich wichtig genug, um 
kurz repetiert zu werden. Zunächst fixiert Neus= 
wirth Schrekers Stellung in der Musik des 20. Jahr= 
hunderts, dank der polaritätsvereinenden Ausein= 
andersetzung seines Schaffens mit Tonalität und 
Atonalität, genau zwischen Debussy und Schön= 
berg. Sodann verfolgt Neuwirth den Weg, den 
Schrekers Opern, ausgehend vom „Fernen Klang“, 
stilistisch nehmen, und versinnbildlicht ihn in einer 
Spirale, deren Koordinaten von den Achsen Diato= 
nik — Chromatik und Modalität — Funktionslosig= 
keit gebildet werden. Der Stil der Spätwerke ist, 
immer in Auseinandersetzung mit der „Neuen 
Musik“, von einer ständig zunehmenden Einfach= 
heit gekennzeichnet, die mit ähnlichen Bestrebun= 
gen Saties und Strawinskys konvergiert. Schließ= 
lich versucht Neuwirth, den inhaltlichen Fundus 
der Schreker-Opern zu erweitern und nennt — 
neben dem Grunddualismus des „Fernen Klangs” 
— weitere Problemkreise, denen die acht Haupt= 
opern Schrekers ihrem Stoff nach angehören. 


Diese stilkritischen Resultate an einem zu Unrecht 
vernachlässigten Objekt waren gewiß eine Buch- 
publikation wert. Bedauerlich bleibt nur, daß Neu= 
wirth ihnen nicht jene gedankliche Pflege hat an- 
gedeihen lassen, die sie zwischen musikwissen= 
schaftlicher Fundiertheit und allgemeiner Verständ- 
lichkeit ins rechte Lot gebracht hätte. Auch sachlich 
sind einige Einwände zu machen. So ist es naiv, zu 


glauben, daß es seit der Existenz des „Parsifal” 
noch Komponisten von Rang gibt, bei denen Stoff= 
wahl und musikalischer Stil nur in unbewußter 
Abhängigkeit voneinander stehen. Nicht immer hat 
Neuwirth die Konsequenzen aus seinen Funden 
gezogen; schwerer wiegt, daß er für das Stoffliche 
der Schreker-Opern überhaupt kein Gespür hatte, 
daß es ihn gar nicht reizte, bei diesen von Eros, 
Schwüle und abseitiger Märchenhaftigkeit diktier= 
ten Librettis Motivgeschichte zu treiben; nicht zu 
entschuldigen ist die sprachliche Unkorrektheit, mit 
der dieses Buch geschrieben ist. Neuwirths Stil ist 
so gewunden und unpräzis, so fahrig und lax, wie 
es nicht einmal gesprochener Rede zukommen 
dürfte. Der Verlag hätte einen Lektor bestellen 
sollen, der Neuwirths sachlich wertvolle Publikation 
in lesbares Deutsch überträgt. Er hätte auch dem 
Satz und Druck selbst sein Augenmerk schenken 
müssen, hätte die Notenzitate in lesbare Größe 
bringen und auf die wissenschaftlichen Gepflogen= 
heiten einwandfreien Zitierens achten müssen. Wer 
alle fehlenden oder vertauschten Interpunktionen, 
falschen Präpositionen und sprachlichen Schnitzer 
dieses Buches festhält, muß zur Überzeugung kom- 
men, daß ein Bannfluch noch immer auf allem liegt, 
was mit der Gestalt und dem Werk Franz Schre= 
kers sich befaßt. Franz Willnauer 


Das Musikwerk. Eine Beispielsammlung zur Mu= 
sikgeschichte, herausgegeben von Karl Gustav 
Fellerer (Arno Volk Verlag, Köln). Heft 13:Egon 
Wellesz: Die Musik der byzantinischen Kirchen 
(Br. 60 5. und 2 S. Facsimila. DM 9,80). Heft ı5: 
Franz Giegling: Die Solosonate (Br. 131 S., DM 
19,60) 


Das Prinzip des melodischen Aufbaus ist an byzan= 
tinischen Gesängen für das erste Millennium nur 
schwer zu erkennen. Egon Wellesz, der vorzügliche 
Kenner byzantinischer Musik, versucht aus Hand= 
schriften des 13. und 14. Jahrhunderts, in denen 
schon eine Art „Koloratur“ sichtbar wird, in be= 
hutsam vorsichtiger Darstellung einige Grundzüge 
aufzudecken. Er vergleicht das Notationssystem an 
fünf Handschriften, stellt eine Tabelle auf, die für 
seine Übertragung grundlegend ist. Wellesz setzt 
die mehr syllabischen Heirmoi gegen die reicher 
ornamentierten Sticherarien ab. Aufschlußreich 
vor allem ein Zyklus von zwölf Troparien, die 
dem Patriarchen Sophronios von Jerusalem (638) 
zugeschrieben werden. Wellesz möchte diesen Zy- 
klus als Weihnachtsmysterienspiel bezeichnen, dem 
als früher Ansatz für den Vergleich mit ähnlichen 
Spielen der Römischen Kirche Bedeutung zukommt. 
Die charakteristischen Beispiele von frühen Alle= 
lujaformen bis zu den ausgesponnenen Doxologien 
(mit griechischem Text und deutschem Resümee) 
finden in einigen Handschriftenproben, Quellen- 
nachweisen, Erläuterungen und einer knappen 
Bibliographie wertvolle Ergänzung. 


Die Solosonate ist in Italien entstanden. Wie sich 
die Sonate mit der natürlichen Generalbaßstütze 
vom vokalen Vorbild löst, zeigt Giegling in einer 


> 

sehr komprimierten historischen Übersicht. Mit 
dem Übergang von den Violen zu den Violinen, 
die bisher nur als Kontrast zu den Singstimmen 
in Ritornellen verwendet wurden, ergeben sich 
neue Spielfiguren; sie resultieren auch aus der un= 
terschiedlichen Stimmung in Quarten und Quinten. 
Für die erste Epoche gibt Giegling, ausgehend von 
den freien Auszierungen bei Diego Ortiz, charak= 
teristische Beispiele, die den Wandel deutlich er= 


kennen lassen. Das gilt sowohl für die spezifisch’ 


instrumentale Anlage der Violinstimme bei Mon= 
talbano wie für die Ricercata Degli Antoniis, die 
für Cello oder Cembalo allein oder gemeinsam 
möglich ist. An diesen ersten Beispielen wird die 
zunehmende Sprachbereicherung der tempobe= 
stimmten Sätze deutlich, die gegen die Suite ab= 
gegrenzt werden. Es ist wohl kein Zufall, daß 
Giegling die Stücke von Bonizzi, Montalbano, Fon= 
tana, Cazzati, Legrenzi, Degli Antonii und Loca= 
telli der Bologneser Bibliothek G. B. Martinis ent= 
nimmt. Überraschend die Sonate des Mailänders 
Carl’Antonio Lonati, der vor Corelli der Haus- 
kapelle der Königin Christine von Schweden an= 
gehörte. Dieses (erstmals publizierte) tempera= 
mentvolle, erfindungsreiche und auch technisch an= 
spruchsvolle Werk weckt Interesse für seine wei= 
teren Werke, die neben Corelli und Vivaldi durch 
gediegene Faktur, harmonische Kühnheit und 
mehrgriffiges Spiel fesseln. 


Mit Recht betont Giegling die „unbestrittene 
Hegemonie der Italiener” zu einer Zeit, als auf dem 
übrigen Kontinent Suite und Variation im Vorder= 
grund standen. So kann er sich für die Folgezeit 
auf präzise Umrisse beschränken, die er mit Sätzen 
von Kuhnau, Benda, Eberl und Tomaschek ergänzt, 
zumal die musikalische Klassik einer Sonderdar- 
stellung (Stephenson) vorbehalten ist. Das „andere 
Gesicht“ der Sonate im 19. und 20. Jahrhundert 
wird mit Schumann, Rheinberger und Hindemith 
belegt, deren „spielmännische Beschränkung” sich 
von den üppigen Klangfarben zu lösen trachtete. 
Zu den 18 Beispielen aus drei Jahrhunderten bietet 
Giegling exakte Quellenhinweise und eine dankens= 
werte Übersicht über praktische Neuausgaben von 
Sonaten des 17. und 18. Jahrhunderts. 

G. A. Trumpff 


Hermann Grabner: Allgemeine Musiklehre. Sie- 
bente, bedeutend erweiterte Auflage (Bären- 
reiter=Verlag, Kassel, 1959, 356 S.,/mit zahl- 
reichen Notenbeispielen, DM 18,50) 


Seit der Erstausgabe des Buches sind 35 Jahre ver= 
gangen. Damals schrieb Grabner seine „Allgemeine 
Musiklehre”, um dem Musikstudierenden die „für 
die musikalische Allgemeinbildung erforderlichen 
Grundbegriffe” in einem handlichen Band knapp 


und an vielen Beispielen vorzuführen. Die Not= : 


wendigkeit eines solchen Buches war angesichts 
der Flut spezieller Unterrichtsliteratur eklatant. 
Heute, ein Menschenalter später, hat sich die Not= 
wendigkeit keinesfalls verringert. Im Gegenteil: 
Die Vielstrebigkeit des musikalischen Schaffens, 
der Umfang der musiktheoretischen Erkenntnisse 


Be 


und technischen Errungenschaften haben sich ver- 
mehrt, so daß:die neue, nunmehr siebente Ausgabe 
des Werkes berechtigt erscheint. 


Der Verfasser hat im Vorwort darauf hingewiesen, 
daß er mit Rücksicht auf die Moderne einige Ka- 
pitel gegenüber den früheren Ausgaben wesentlich 
ergänzen mußte, ohne jedoch die methodische An= 
lage im ganzen zu ändern. Er macht ferner deut= 
lich, daß er „besonders charakteristische Erschei= 
nungsformen durch Literaturbeispiele aus neuerer 
und neuester Zeit“ illustrieren wird. In dem für 
die Neue Musik so wichtigen Abschnitt „Die Ent= 
wicklung der Harmonik bis zur Gegenwart” wird 
Schönberg für die „radikal expressionistische 
Epoche” (1910-1920) zitiert (S. 147) und ihm die 
nach „Klarheit und Form“, „ökonomischer Anwen= 
dung des Ausdrucks” und „vitaler Substanz” 
strebende Komponistengruppe Strawinsky, Bartök, 
Hindemith und Prokofieff, sowie die „groupe de 
six”  gegenübergestellt. „Eine weitere Klärung” 
sieht Grabner in der „Erneuerung klassischer Ten= 
denzen” ab 1920 — in Deutschland vor allem durch 
die Singbewegung und die Orgelbewegung ver- 
treten (Distler, Lohse u. a.) —, die einen Rückgriff 
auf die Tonalität, wenn auch in erweiterter Form, 
und auf Gregorianik und polyphone Satzweise 
proklamieren. 


Auch das Kapitel „Grundbegriffe der Melodie= 
lehre” erfährt eine Erweiterung bis hin zur punk= 
tuellen Musik, die nach Grabner im Hörer allzu= 
leicht den „Eindruck vollständiger Auflösung” 
entstehen läßt. Neue Aspekte für die Melodie- 
bildung ergeben sich durch die Reihentechnik und 
besonders durch die Dodekaphonie; sie sind jedoch 
zum Beispiel bei Schönberg vom Hörer schwerer 
erkennbar, da der Zentralton fehlt, wogegen Stra- 
winskys auf tonale Basis gestellte Psalmensinfonie 
das rasche Erfassen der Melodie erleichtert (S. 183). 
Hier ist, nach Grabner, „ebenso wie bei der Ent- 
wicklung der Harmonik, in der Wiederbelebung 
klassischer Tendenzen eine Klärung und Festigung 
der gestaltenden Prinzipien“ zu sehen, die uns 
auch bei der Einschmelzung folkloristischer Ele= 
mente in die Kunstmusik begegnet. Der kurze Ab- 
schnitt über die „Grundbegriffe des Kontrapunkts” 
reicht bis zur Dodekaphonie, die (S. 206) folgen= 
dermaßen charakterisiert wird: „In allen diesen 
Fällen handelt es sich um reine Konstruktionsprin= 
zipien, denn die oft komplizierten Permutationen 
können nicht den Anspruch erheben, vom Hörer 
in demselben Sinne aufgenommen zu werden wie 
etwa die Abwandlung eines klassischen, leicht ein= 
gängigen Themas. Vergessen wir nicht, daß es 
schon bei Bach bisweilen einer sehr hoch organi= 
sierten Aufnahmefähigkeit bedarf, um die Wieder= 
kehr eines Themas in verschiedenen Stimmen, die 
doppelte oder mehrfache Versetzung von Kontra= 
punkten um eine Oktave oder andere Intervalle 
zu erkennen, geschweige denn den Konnex einer 
Spiegelform mit dem Ausgangsthema herzu- 
stellen!” 


Es ist dem heute fast 84jährigen Musikpädagogen 
und Komponisten Grabner als Verdienst anzurech- 
nen, daß er sich bemühte, die Kompositionsprin= 
zipien der Neuen Musik in seine „Allgemeine 
Musiklehre” einzubauen. Daß dies nur in großen 


Zügen geschehen konnte, wird nicht überraschen. | 


Konrad Vogelsang: Alban Berg. Leben und Werk. 
Hesses kleine Bücherei, Band 5 (Max Hesse Ver- 
lag, Berlin-Halensee/Wunsiedel/Ofr., 1959, 885., 
mehrere Abb., darunter Programme der Urauf- 
führungen von „Wozzeck” und „Lulu“, DM 4,80) 


Mit stichwortartiger Kürze reiht der Verfasser im 
ersten Teil seines für „Studenten und interessierte 
Musikfreunde unterrichtenden Bändchens“ die Er= 
eignisse und Daten in Alban Bergs zojährigem 
Leben wie Kalenderblätter hintereinander, unter= 
brochen und belebt durch knappe Erklärungen und 
einige wichtige ausgewählte zeitgenössische Presse= 
kritiken und Briefstellen. Der Reichtum an wissens= 
werter Detailinformation ist so auf ganze 45 Seiten 
gebannt, an die sich eine geschickt auf das Wesent- 
liche konzentrierte Analyse seiner Hauptwerke an= 
schließt. Der Anhang mit Namensregister, Werk= 
verzeichnis, Discographie und schließlich Biblio= 
graphie scheint dagegen weniger sorgfältig zu= 
sammengestellt und bearbeitet. In der Biblio= 
graphie — die chronologisch Nachschlagewerke, 
Bücher und Zeitschriftenaufsätze aufführt — 
sind die Titel der ausländischen Publikationen 
nicht einheitlich in der Originalsprache angegeben; 
und warum wird in einem Buch für „Musik= 
freunde” die amerikanische musikwissenschaftliche 
Zeitschrift „Musical Quarterly“ radikal mit M. Q. 
abgekürzt? (Die einzige Abkürzung dieser Art.) 
Einige Druckfehler wären bei einer Neuauflage 
leicht auszumerzen: Wozzeck statt Wotzeck, Hans 
Hollander statt Hollaender, H. A. Fiechtner statt 
Fichtner. Schließlich wären in der Discographie 
der Name des Dirigenten Werner Janssen und 
seines Orchesters zu korrigieren und die Platten- 
aufnahmen der einzelnen Werke typographisch 
übersichtlicher zu ordnen. Von besonderem Inter= 
esse ist die dem Buch beigegebene Ahnentafel von 
Albano Maria Johannes Berg — wie der Komponist 
mit vollem Namen hieß —, die die Herkunft der 
väterlichen Linie bis ins 18. Jahrhundert zum 
Hauptkasse-Offiziant Joseph Berg in Nürnberg 
zurückverfolgt. 


Das Bändchen aus Hesses kleiner Bücherei wird 
trotz der Einschränkungen für alle diejenigen ge= 
eignet sein, die sich schnell orientieren wollen und 
denen gleichzeitig an einer „Ortung“ von Bergs 
Schaffen gelegen ist. 


Friedrich Herzfeld: Dietrich Fischer-Dieskau. Rem= 
brandt-Reihe Bühne und Film, Band 10 (Rem= 
brandt-Verlag, Berlin o. ]., 64 5., 59 Abb., 
DM 4,80) 


Fischer-Dieskau ist nicht nur der bedeutende Bari= 
ton des deutschen Sprachraums, dessen stimmliche 
Qualitäten und darstellerische Fähigkeiten heute 
dem Publikum fast unbegrenzt erscheinen, er ist 
auch ein moderner Künstler, der von den tech= 
nischen Errungenschaften unserer Zeit Gebrauch 
macht, und wahrscheinlich der erste Sänger über= 
haupt, dessen nahezu gesamte Leistung auf Schall= 
platten festgehalten ist. Er besitzt eine umfang= 
reiche Schallplattensammlung, die er selbst sorg= 
fältig katalogisierte, und eine bedeutende Bilder= 
sammlung zur Musikgeschichte, die er ebenfalls 
eigenhändig aufgestellt und sortiert hat. Mit Hilfe 
dieses ständig anwachsenden Anschauungsmate= 
rials hat er sich eine profunde Kenntnis der Musik 


angeeignet, die nicht wenig zur Ausbildung seines 
phänomenalen Einfühlungsvermögens beigetragen 
haben mag. In seinem Haus veranstaltet er von 
Zeit zu Zeit Vortragsabende, wobei er selbst den 
Vortrag auf Band beisteuert und Schallplatten und 
Bilder seiner Sammlung vorgeführt werden. Da= 
neben gilt seine Liebhaberei dem selbstgezimmer= 
ten Puppentheater, für das er sogar anspruchsvolle 
Dekorationen — beispielsweise im Stile Schinkels -- 
angefertigt hat. 


Diese charakteristischen Züge der künstlerischen 
Persönlichkeit Fischer-Dieskaus sind in dem Buch 
von Herzfeld neben der ausführlichen Lebens= 
geschichte des Künstlers dargestellt: gewandt, 
wenn auch ein wenig journalistisch herausgeputzt. 
Die sorgfältig ausgewählten Bilder geben dem Buch 
einen besonderen Reiz. Gertrud Marbach 


Johann Pachelbel (1653—1706): Variationswerke: 
Hexachordum Apollinis 1699 nebst Arietta in F 
und Ciaconnen in C und D für Cembalo oder 
Orgel (manualiter). Nach den Quellen neu her- 
ausgegeben von Hans Joachim Moser / Traugott 
Fedtke. (Bärenreiter-Verlag, Kassel 1959. Br. XII 
und 53 Seiten [Orgelformat] DM g,-—) 


Schon 1899 hatte Max Seiffert in seiner „Ge= 
schichte der Klaviermusik“ an Pachelbels Varia= 
tionen das „Sichgenügenlassen am schlichten har= 
monischen Inhalt der Melodien, ein sinniges, be= 
schauliches Vergnügen am mannigfaltigen Reiz des 
Klavierklanges“ gerühmt und mit dem Hexachor= 
dum Apollinis von 1699 seine Neuausgaben von 
Pachelbels Tastenmusik in den Denkmälern Deut- 
scher Tonkunst in Bayern (Jg. IL,ı) eröffnet. Spielt 
man heute die sehr sorgfältig und übersichtlich 
gedruckte Neuausgabe Traugott Fedtkes, so fesselt 
nicht nur die „cantable Setzart“, die Pachelbel auch 
von seinen Schülern zu fordern pflegte, sondern 


‚das silbrig helle Klangspiel zwischen Melodie und 


Baß. Es regt sogar den Spieler an, der hier ge= 
botenen Substanz weiter nachzugehen, sie auszu- 


_ zieren, die komplementäre Rhythmik fortzu= 


spinnen. Der in seine Heimatstadt zurückgekehrte 
Komponist bevorzugt für diese Vielzahl der Ent-= 
faltungsmotive in den zumeist sechs Variationen 
zu den knappen, durch die Wiederholungszäsur 
gegliederten Achttaktern (Ausnahme ist die mit 
der f-Moll-Ciaconna nicht nur tonartlich verwandte 


‚Aria Sebaldina, 4:8 Takte) den dreistimmigen 


Satz, verdünnt ihn zur Zweistimmigkeit, zur Fi= 
guration gebrochener Akkorde, reichert ihn ge= 
legentlich zur Vierstimmigkeit an, füllt die Schluß= 
akkorde auf. In seiner Einführung umreißt Hans 
Joachim Moser die Lebensdaten des Nürnbergers 
und zieht manch aufschlußreiche Verbindungs= 
linie. 

Das Hexachordum Apollinis, das der Sebaldus= 
organist zwei befreundeten Kollegen, dem Wiener 
Hoforganisten Ferdinand Tobias Richter und dem 
Lübischen Dietrich Buxtehude, widmet, ist wie die 
von Fedtke angefügte Arietta in F (Seiffert Nr. 8) 


und die oe in C (14) und D (16) für Positiv. 


und Cembalo möglich, für die der Herausgeber ein= 
leuchtende Registrierungsvörschläge macht. Fedtke 
behauptet in dieser Neuausgabe ($.X),daß sie „den 
reinen Urtext“ bringe, während Seifferts Denk= 
mäler-Ausgabe, die er ungenau (Il. Folge, Bd. ı) 
zitiert, „noch stark auf das Pianoforte zugeschnit= 
ten“ sei. Dies ist jedoch nicht zutreffend. In seinem 
Quellen= und Revisionsbericht mißt Fedtke einer 
Handschrift aus dem 19. Jahrhundert (Ms. ms. 
16490/5) mehr Wert bei als dem Druck von 1699. 


Einige der gravierenden Divergenzen seien an= 
geführt. In der Aria quarta, Variation 3, Takt 5, 
haben sowohl Seiffert wie Erich Doflein (J. P. Aus- 
gewählte Klavierwerke [1935] Schott 2349) als 
3. Sechzehntel e; Seiffert wie Doflein ergänzen bei 
gleichbleibenden (punktierten) Noten den Binde- 
bogen. In Variation 6 fehlt der Taktstrich zwischen 
Takt 3 und 4. 


In den Fußnoten 11, 13, 14, 15 hält sich Fedtke an 
die Sekundärquelle, „die hier lebendiger erscheint”. 
In der Aria Sebaldina (6) Thema, Takt 9 nimmt 
Fedtke die Lesart der Parallelstelle in der zweiten 
Variation voraus. Bei Fußnote 13 hat nach der Baß= 
figur e“ gegen es“ Vorzüge, bei 14 ist das Sech= 
zehntel=as’ wohl den Parallelstellen entsprechend 
zu binden, statt des von Fedtke vorgeschlagenen 
konventionellen g. In Variation 2 fügt Fedtke 
Takt 5 nach dem es im Baß einen Augmentations= 
punkt hinzu. In Variation 3, Takt 7 notiert er im 
Baß d statt des, das sich in allen Parallelstellen 
findet, in Takt 8 hat Seiffert kein Schluß=Achtel=es’. 


In Arie 7, Var. 7 hat Seiffert bereits die von Fedtke 
im Schlußtakt als fehlend bezeichneten a und g im 
Tenor. Für Var. 9, T. 4, hat Fedtke offenbar im Baß 
das Kreuz vor c ergänzt, Seiffert hat c. 


Starke Unterschiede ergeben sich in der Ciaconna 
in D. Fedtkes Text basiert auf einer Handschrift, 
Seiffert gibt noch drei weitere, darunter die von 
Pachelbels Schüler Joh. Val. Eckelt, und zwei spä= 
tere Drucke an. G. A. Trumpff 


Mendelssohn — Schiller * 
Zu einem unbekannten Chorsatz 


Die internationale Felix-Mendelssohn=Gesellschaft 
in Basel hat als Weihnachts- und Neujahrsgabe 
eine bisher ungedruckte Vokalkomposition von 
Felix Mendelssohn=Bartholdy veröffentlicht: „Die 
Frauen und die Sänger“ nach Schillers Gedicht „Die 
vier Weltalter“. Der mehrstrophige Satz für Vo= 
kalquartett oder gemischten Chor ist für die Leip= 
ziger Schiller-Feier im Jahr 1845, also zwei Jahre 
vor Mendelssohns Tod, komponiert, auf eine An= 
frage Albert Lortzings hin, der damals für den 
Leipziger Schiller-Verein die Feder führte. Begrün= 
der dieser alljährlichen Leipziger Schiller=Feiern 
mit „politischenationalem und fortschrittlich des 
monstrativem Charakter“ war Robert Blum, der 
in Leipzig als Theatersekretär fungierte. 


Mendelssohns liebenswürdiges, „con grazia“ über= 
schriebenes Chorlied im traditionellen vierstimmi= 
gen Satz, das hier im Facsimile und als gedruckte 
Partitur wiedergegeben wurde, ist nun freilich alles 
andere als revolutionär zu nennen. Doch gibt die 


Moten- 


beilage 


SWhall- 


platten 


_ Bereitschaft, mit der der damals weltberühmte, mit 


Arbeit überhäufte Komponist und Dirigent der 
Aufforderung des Schiller-Vereins nachkam, wohl 
mehr als einen Hinweis auf die noch kaum genü- 
gend beachteten inneren Beziehungen zwischen 
Schiller und dem ein halbes Jahrhundert später 
geborenen Mendelssohn, deren Namen das Ge= 
denkjahr 1959 vereinigt hat. Die genaue Einfüh- 


Aus dem Liedschaffen unserer Zeit 


Das Lied „November“ von Hermann Reutter ist 
rezitativisch angelegt — das entspricht dem düster- 
melancholischen Text, einem späten Gedicht der 
Ricarda Huch. Die Begleitung ist in der ersten 
Hälfte des Liedes nur zwei= und dreistimmig ge= 
halten. Der Beginn — ein Nonensprung (e’—f”) in 
der rechten Hand — gleicht einem Aufflackern, dann 
sinken die Stimmen langsam in sich zurück, „Das 
Licht erlischt“. Typisch für das ganze Lied bleiben 
teilweise chromatisch geführte, abwärtsgerichtete 
Skalen im Baß. Die Überleitung zur zweiten 
Strophe gleicht notengetreu dem Vorspiel, nur ge= 
schieht der Ablauf in nicht immer gleichmäßig 
verkürzten Notenwerten. Von der zweiten Strophe 
an wird die Begleitung (abgesehen vom letzten 
Zwischenspiel) akkordisch, so daß der rezitati= 
vische Charakter der Singstimme noch deutlicher 
hervortritt. Das nach unten gerichtete Skalenmotiv 
bleibt weiterhin erhalten; nur einmal, bei den 
Worten „Das Licht am Himmel wird neu erpran= 
gen”, gibt es Bewegung nach oben, wie ein Aus= 
brechen aus all der lastenden Schwere. 


177 
„Poros 


Erste Schallplatten=Gesamtaufnahme 
einer Händel-Oper 


Hatte das Jahr 1956 zur Wiederkehr des 200. Ge= 
burtstages von Wolfgang Amadeus Mozart die 
Schallplattenindustrie angeregt, in zahlreichen 
„Jubiläumsgaben“ neben den großen Meister= 
werken in Gesamtaufnahmen auch die Randge- 
biete, etwa die Serenaden und Divertimenti, Mes= 
sen und Arien, zu bedenken, so hat das Jahr des 
200. Todestages von Georg Friedrich Händel kaum 
sich ähnlich anregend ausgewirkt, obwohl in diesen 


rung Karl-Heinz Köhlers ist dieser Spur gefolgt 
und belegt an Aussprüchen und Werken Mendels= 
sohns, daß der Komponist besonders in den letz- 
ten Jahren seines Lebens dem Schillerschen Idealis= 
mus nahegestanden hat. Kurz nach dem hier ver- 
öffentlichten Chorlied ist Mendelssohns Vertonung 
von Schillers Festgesang „An die Künstler“ ent- 
standen. Ths. 


Das Liebeslied „O Mistress mine” ist dem Zyklus 
der Shakespeare-Songs von Wolfgang Fortner ent= 
nommen. Das Gedicht stammt aus der Komödie 
„Was ihr wollt” (Schlegelsche Übersetzung). Das 
Lied lebt aus zwei musikalischen Gedanken, die 
zwar nebeneinander stehen, aber durch syn= 
kopische Wendungen und eine bewußte Neigung 
zur Monotonie in der Begleitung (Orgelpunkt, 
wiederkehrende Tonfolgen) miteinander verbun= 
den sind. Die musikalischen Kontraste (Andante 
und Poco Allegretto) ergeben sich deutlich aus dem 
Text. Den pathetischsreflektierten Versen folgen 
jeweils lockere, und zugleich realere Verse, was 
sich auch im rhythmischen Wechsel dokumentiert. 
Fortner verwendet hier eine tänzerische Form. Die 
Wiederholung des reflektierten Teils greift nur in 
den zwei Übergangstakten das musikalische Mate= 
rial des Anfangs auf und leitet dann mit unisono 
geführter Begleitung, rezitativartig in den wörtlich 
wiederholten tänzerischen Teil über. Die vier 
Schlußtakte lassen — gleich einer Reminiszenz — 
in aufgelockerter, zunächst transponierter Form 
den ersten Gedanken anklingen. 153 


letzten Jahren „Das Alte Werk“, insbesondere die 
Barockmusik, ständig wachsende Käuferschichten 
gefunden hat. Zwar hat sich die Zahl der Aufnah= 


men von Händels Concerti grossi für Streicher und 


Bläser vermehrt, auch die einiger Kammermusiken 
und Opern-Arien, unter denen das fragwürdig ent= 
stellte „Largo“ aus dem „Xerxes” seinen ominösen 


Rekord hält. 


Gewiß gibt es sowohl für die Oratorien wie für die 
mehr als 4o Opern, ganz abgesehen von mehr oder 
minder geschickten Bearbeitungen, immer noch 
mancherlei aufführungspraktische Probleme, die 
nur Dirigenten und Sänger mit ausgesprochenem 
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Stilgefühl und eingehender Sachkenntnis lösen 
können. Seit den Entdeckungen Chrysanders ist 
jedoch für das Oratorium in Hamburg und Leipzig 
ebenso Wesentliches beigetragen worden wie für 
die Oper in Göttingen oder Halle. Und manche 
Aufführungen des vergangenen Jahres haben be- 
wiesen, daß sie den Absichten, dem Klangbild Hän= 
dels mit sensitiver Einfühlung und wissender Hin= 
gabe nahegekommen sind. Einer Aufnahme von 
„Acis und Galathea“, von „Salomo” oder dem 
grandiosen Spätwerk, dem Oratorium „Triumph 
der Zeit und Wahrheit”, sollten heute keine nen= 
nenswerten Schwierigkeiten entgegenstehen, wie 
auch den Opern, deren musikalischer Reichtum in 
„Ariadne“, „Parthenope“ oder „Xerxes“ durch ein 
gebildetes Ensemble verwirklicht werden kann. 


Um so mehr ist neben der Originalfassung des 
„Messias“, der nun in einigen, allerdings unter-= 
schiedlichen Aufnahmen vorliegt, die erste Auf- 
nahme einer vollständigen Oper, des „Poros”, zu 
begrüßen, nicht zuletzt auch deshalb, weil es sich 
hier um eine in Jahren sorgfältig und stilkundig 
erarbeitete Wiedergabe handelt, die mit ortsgebun= 


. denen Kräften realisiert werden konnte. Schon 


1956 ist der „Poros“ in Halle herausgekommen, 
hielt sich dort als Festspieloper im Spielplan und 
wurde in Gastspielen auch in Berlin,‘ Göttingen 
und Hamburg mit nachhaltigem Erfolg gezeigt. 
Die 1732 entstandene dreiaktige Oper basiert auf 
einem ausgezeichneten Libretto Metastasios, einem 
Spiel um Macht und Edelmut, Liebe und Eifer= 
sucht, um Alexander, der 327 auf seinem Indien= 
feldzug dem besiegten Poros die Freiheit schenkte 
und von der Königin Cleofide fasziniert wurde. 
Heinz Rückert, der Regisseur, hat dieses Libretto, 
ohne die musikalische Anlage anzutasten, frei 
übertragen, die italienischen durch indische Namen 
ersetzt und vor allem die Arien austextiert, um 
Wiederholungen zu vermeiden. In dem der Kas- 
sette beigegebenen Textbuch versucht er seine Ab- 
sichten wenig überzeugend zu begründen. 


Wer diese Aufnahme anspielt, ist überwältigt von 
der Größe, von dem dramatischen Atem dieser 
Musik, die sich nach der majestätischen Ouvertüre 


Festspiele, Tagungen, Wettbewerbe 


Folgende Übersicht, die auf die wichtigsten Musikfeste 
und Wettbewerbe des Jahres 1960 hinweist, erhebt 
keinerlei Anspruch auf Vollständigkeit. Die hier ver= 
öffentlichten Termine gelten als festgelegt, sind aber 
ohne Gewähr. 
Februar: Warschau, 
bewerb 
22. 2.—13. 3. 1960 

Adelaide (Australien), Australisches Kunst= 
festival 

12.—26. 3. 1960 

Barcelona, Concours International de Pia= 
nistes „Maria Canals“” 

27. 3.—3. 4. 1960 


Internationaler Chopin=Wett= 


März: 


in ungemein farbigen, kontrastreichen Arien und 
mehreren herrlichen Duetten (als wirkungsvollem 
Szenenschluß), aber auch in spannungsreichen, 
hier gelegentlich etwas zerdehnten Rezitativen auf= 
tut. Überraschend die Plastik in Wort und Ton, 
die leidenschaftliche Musiksprache in ausladender, 
mitreißender Geste, wie sie in dieser technisch sehr 
geglückten Aufnahme der Hallischen Interpretation 
den Hörer anspringt. Der Dirigent Horst=-Tanu 
Margraf hat zur sehr vernehmlichen stilistischen 
Erfahrung die rechte Sensibilität für diese vielge= 
staltige Musik, er gibt ihr Spannung und Gewicht, 
Pathos und lyrisches Verweilen, den geschlossenen 
Formen wie dem Rezitativ außerordentliche Pla= 
stik, auch den feinen ironischen Ton. 


Erfahrungen der Aufführungspraxis sind hier nach 
Anregungen Hermann Zencks, Rudolf Gerbers 
und vor allem Max Schneiders vorbildlich aus= 
gewertet, vorwiegend in der reichen Ausgestaltung 
des Klangfundaments, des Generalbasses. Neben 
das Cembalo treten Lauten, Theorben, Harfe und 
Orgelpositiv. Dadurch wird, vorab im Rezitativ, 
berückende Variabilität des Klanges, auch mit den 
Streichern und den hier reicher verwendeten Blä= 
sern, erreicht; sie bestärken den dramatischen 
effetto, machen ihn schärfer, treffender. 


Die ungewöhnlichen Ansprüche der Hauptpartien, 
für die Händel einst die berühmtesten Sänger der 
Zeit zur Verfügung standen, werden von Philine 
Fischer (Cleofide-Mahamaya), Günther Leib (Po= 
ros) und Werner Endres (Alexander) als den „Pri= 
mariern“ und Hellmuth Kaphahn, Margarete 
Herzberg und Karl Stumpf in typischen Intrigen= 
gestalten, mit Händels Besonderheit vertraut, vor= 
bildlich verwirklicht. Außerordentlich elastisch in 
den weitgespannten Bögen, prägnant und klar 
musiziert das von Margraf inspirierte Orchester, 
angeführt von der trefflichen Sologeigerin Maria 
Vermes, gestützt vom Cembalisten Kurt Schar= 
macher und dem wendigen Continuocellisten Otto 
Kleist. Diese Aufnahme kann für künftige Hän= 
delaufführungen als Beispiel gelten, sie ist ein 
kostbares, gültiges Dokument des Händeljahres 
1959. (Eterna 820048/50; 72,— DM.) G. A. Trumpff 


April: Neapel, V. Internationaler Musikwettbewerb 
„A. Casella” der Musikakademie Neapel 
und I. Musikwettbewerb für Komposition 
15.—273. 4. 1960 

Mai: Brüssel, Weltfestspiele 


Mai und Juni 1960 = 
Wiesbaden, Internationale Maifestspiele 
1.—19. 5. 1960 

Prag, Internationaler Musikwettbewerb 
„Prager Frühling” 

2.—16. 5. 1960 

Brüssel, Concours musical international 
„Reine Elisabeth“ de Belgique, Concours 
international de Piano 

2.—30. 5. 1960 


More 


Juni: 


Juli: 


August: 


Schwetzingen, Schwetzinger Festspiele - 
5.—29, 5. 1960 

Florenz, XXIII. Maggio Musicale 

8. 5.— 30. 6. 1960 

Prag, „Prager Frühling” 

12. 5.—3. 6. 1960 

Bordeaux, XI. Musikfestspiele 

20. 5.—5. 6.1960 

Wien, Internationaler Musikwettbewerb 
23.—31. 5. 1960 i 

Salzburg, Musikalischer Frühling 

26. 5.—06. 6. 1960 

Bergen (Norwegen), Internationale Festspiele 
27. 5.—12. 6. 1960 

Wien, Wiener Festwochen 

28. 5.—26. 6. 1960. 

Stockholm, VII. Stockholmer Festspiele 
29. 5.—12. 6. 1960 


Zürich, Zürcher Juni=Festwochen 

Ende Mai—Anfang Juni 

Monaco, Musiktage von Monaco 

Pfingsten, Juni 1960 

Darmstadt, Hauptarbeitstagung des „Insti= 
tuts für Neue Musik und Musikerziehung” 
6.—11. 6. 1960 

Helsinki, X. Sibelius=Festival 

7.—18. 6. 1960 f 
Straßburg, Internationale Musikfestspiele 
9.—23. 6. 1960 

Amsterdam=Scheveningen, Holland= 
Festwochen 

15. 6.—15. 7.1960 

Granada (Spanien), IX. Festspiele für Musik 
und Tanz 

24. 6.—4.7. 1960 

Essen, Folkwangschule, Sommerakademie 
für das zeitgenössische Kunstschaffen 

3.—24. 7.1960 

Darmstadt, Kranichstein, Internationale 
Ferienkurse für Neue Musik 

6.—17. 7. 1960 

Nervi (bei Genua), Internationale Ballett= 
festspiele 

8.—28.7. 1960 

Aix=en-Provence, XII. Internationale Musik= 
festspiele 

9.—31. 7. 1960 

Dubrovnik, XI. Festspiele für Musik, Drama 
und Folklore 

10. 7.—24. 8. 1960 

Berlin, Internationaler Robert=Schumann= 
Wettbewerb 

17.—26. 7. 1960 

Bregenz, Bregenzer Festspiele 

23. 7.—20. 8. 1960 

Bayreuth, Richard-Wagner=Festspiele 

23. 7.—25.8. 1960 

Santander (Spanien), IX. Internationale Fest= 
spiele 

25. 7.—31. 8. 1960 

Athen, Athener Festspiele 

1. 8.—15. 9. 1960 

München, Opern=Festspiele 

7. 8.—9. 10. 1960 

Gstaad (Schweiz), Yehudi-Menuhin=Festival 
8.—18. 8. 1960 

Bayreuth, Internationales Jugendfestspiel= 
treffen 

12.—28. 8. 1960 

Luzern, Internationale Musikfestspiele 

13. 8.—7. 9. 1960 


= 


Bozen, XII. Internationaler Wettbewerb für 
Klavier „FE. Busoni” 
25. 8.—6. 9. 1960 


Sep= Lüttich, Concours International de Sono= 
tember: rite et de Lutherie pour Instruments du 
Quatuor ä Cordes 
September 1960 
Besangon, X. Internationaler Wettbewerb 
für junge Dirigenten 
1.—11. 9. 1960 
Besangon, XIII. Internationale Musik-Fest- 
spiele 
1.—11. 9. 1960 
’s=Hertogenbosch (Niederlande), VII. Con= 
cours International des Vocalistes 
2.—7. 9.1960 
Bilthoven (Niederlande), Stichting Gaudea- 
mus, Internationale Muziekweek 
3.—11. 9. 1960 
München=Monaco, IX. Internationaler Wett= 
bewerb für Deutsche Rundfunkanstalten 
6.—20. 9. 1960 
Berlin, X. Internationale Festspiele 
8. 9.—4- 10. 1960 
Venedig, XXII:. Internationale Musikfest= 
spiele 
12.—26. 9. 1960 
Genf, XVI. Concours International d’Exe= 
cution Musicale 
17. 9.—1. 10. 1960 
Perugia (Italien), XV. Sagra Musicale Umbra 
18. 9.—2. 10. 1960 
Budapest, Internationaler Gesangswett= 
bewerb „Ferenc Erkel” 
22. 9.—6. 10. 1960 
Vercelli (Italien), Internationaler Wett= 
bewerb für Musik und Tanz 
26. 9.—31. 10. 1960 


Oktober: Genua, Prix International de Violon „Niccolö 
Paganini” 
1.—10. 10. 1960 
Toulouse, VII. Internationaler Gesangs= 
wettbewerb 
6.—11. 10. 1960 
Kassel, Arbeitstagung des Arbeitskreises für 
Haus= und Jugendmusik 
6.—7. 10. 1960 
Kassel, Kasseler Musiktage 
7.—10. 10. 1960 


Festspiele und Kurse 


Die Jury für das 34. Weltmusikfest der Internationalen 
Gesellschaft für Neue Musik (IGNM), die im Januar 
in Köln tagte, hat 14 Orchesterwerke, 6 Vokalwerke 
mit Instrumental-Begleitung und 9 Kammermusik= 
werke zur Aufführung ausgewählt. Ausführende Or= 
chester sind das „Südwestfunk=Orchester”, das „Sin= 
fonie-Orchester des Norddeutschen Rundfunks” und 
das „Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester”. Zu dem 
Musikfest veranstalten die Städtischen Bühnen Köln 
eine Woche des zeitgenössischen Musiktheaters; unter 
anderem ist die deutsche Erstaufführung der Oper 
„Der feurige Engel“ von Prokofieff vorgesehen. 


Das erste allgemeine Kunst=Festival Australiens ist 
vom 12. bis 26. März in Adelaide geplant. Die organi= 
satorische Leitung hat der englische Impresario Jan 
Hunter übernommen. 

Die diesjährigen Schwetzinger Festspiele (5. bis 29. Mai 
1960) sollen mit einem Gastspiel der „Komischen 
Oper” Berlin eröffnet werden. Vorgesehen ist Gio- 
vanni Paisiellos „Barbier von Sevilla” in der Insze= 
nierung von Walter Felsenstein. 


BRUNE 


« 

Der Salzburger Musikalische Frühling wird vom 
26. Mai bis zum 6. Juni stattfinden. Wilhelm Stroß 
hat wiederum die künstlerische Leitung übernommen. 
In den historischen Schlössern, Kirchen ‘und Gärten 
der Stadt sowie auf der Feste Hohensalzburg werden 
Konzerte und Serenaden gegeben. Besucher, die Kam= 
mermusik spielen, können zu gemeinsamem Musi= 
zieren in der Residenz ihre Instrumente mitbringen. 


Das 13. Internationale Holland=Festival wird am 
15. Juni mit der Uraufführung der Oper „Martin 
Corda D.P.” von Henk Badings eröffnet werden. Die 
Oper behandelt ein Flüchtlingsschicksal. 
Internationale Festspiele der Gitarre werden im kom= 
menden Sommer erstmalig auf der Insel Ischia 
(Italien) stattfinden. Zugelassen sind Solisten und 
Gitarren-Orchester für klassische Musik und Jazz= 
musik. 

Ein Festival östlicher und westlicher Musik ist für 
April 1961 in Tokio unter dem Titel Begegnung der 
Musik des Ostens und Westens vorgesehen. 

Der 10. Ausbildungs=- und Fortbildungslehrgang für 
Musikalienhändler findet vom 8. bis 26. März 1960 auf 
Burg Steineck in Rheinbreitenbach bei Honnef (Rhein) 
statt. Der Lehrgang wird vom Deutschen Musikalien= 
wirtschafts-Verband in Verbindung mit dem Deutschen 
Musikverleger-Verband veranstaltet. 

Vom 18, bis 21. Oktober 1960 wird in Detmold (Nord= 
westdeutsche Musik=Akademie) die 5. Tonmeister- 
tagung stattfinden. Als technisches Hauptthema soll 
die Stereophonie im Mittelpunkt der Erörterungen 
stehen. Referate über die Wechselbeziehungen zwi= 
schen den musikalischen und technischen Bereichen 
sind erwünscht. Anmeldungen für Referate sofort, 
spätestens jedoch bis Ende Juni erbeten an Prof. Dr. E. 
Thienhaus, Nordwestdeutsche Musikakademie Det= 
mold. Anmeldungen zur Teilnahme an der Tagung 
nimmt das Sekretariat der Musik-Akademie entgegen. 


Bühne 


Die Bayerische Staatsoper München hat „Seraphine” 
von Heinrich Sutermeister zur szenischen Urauffüh= 
rung im Cuvilliestheater angenommen. Am gleichen 
Abend wird Karl Amadeus Hartmanns Kammeroper 
„Simplicius Simplicissimus“ in einer Neuinszenierung 
gebracht werden. Die beiden Premieren sind für den 
25. Februar geplant. 

„Der wahre Mensch“, Serge Prokofieffs neue Oper, 
soll im Laufe dieses Jahres am Bolschoi=-Theater in 
Moskau zur Uraufführung kommen. 

Herbert von Karajan wird am 8. März in der Wiener 
Staatsoper die Erstaufführung der Oper „Mord im 
Dom” von Ildebrando Pizzetti (Text nach Eliots 
Drama) dirigieren, die im März 1958 in Mailand ihre 
Uraufführung erlebte. Regie führt Margarete Wall= 
mann, es singen Lisa della Casa, Hans Hotter, Ger= 
hard Stolze und Anton Dermota. 

Das Landestheater Linz plant für den 24. Februar die 
österreichische Erstaufführung der Oper „Romeo und 
Julia“ von Heinrich Sutermeister. 

„Variation“, ein neues Werk des in Paris lebenden 
Komponisten Marcel Mihalovici wurde von Intendant 
Joachim Klaiber zur szenischen Uraufführung an den 


Städtischen Bühnen Bielefeld angenommen. Das Werk 


soll im März in der Choreographie von Erwin Hansen 
aufgeführt werden. 


Hermann Scherchen wird am 10. März in der Mai= 
länder Scala die Premiere von Ferruccio Busonis Oper 
„Dr. Faust” dirigieren. 


ORIGINAL Gotdklang BLOCKFLÖTEN 


IN ANSPRACHE UND TON IMMER 
HERVORRAGEND 


Das neue Leipziger Opernhaus, das seiner Vollendung 


entgegengeht, soll am 8. Oktober mit den „Meister- 
singern von Nürnberg“ von Richard Wagner eröffnet 
werden. Das neue Haus wird 1700 Zuschauer fassen. 


Kunst und Künstler 


GMD Otmar Suitner, Chefdirigent des Pfalzorchesters, 
übernimmt mit Beginn der Spielzeit 1960/61 die musi= 
kalische Leitung der Staatsoper und der Staatskapelle 
Dresden. 


Die Stadt Düsseldorf hat den französischen Dirigenten 
Jean Martinon zum Städtischen Generalmusikdirektor 
ernannt. Martinon wird damit Nachfolger Eugen 
Szenkars, der am 31. Juli 1960 aus Altersgründen aus 
seinem Amt scheidet. 


Generalmusikdirektor Karl Rucht, der Leiter des Hei= 
delberger Städtischen Sinfonieorchesters, hat sein 
Dienstverhältnis mit der Stadt zum Ablauf der jet= 
zigen Spielzeit aufgekündigt. 

Professor Heinz Schröter, der Direktor der Staatlichen 
Hochschule für Musik, Köln, wurde als deutscher 
Vertreter in die Jury des Internationalen Chopin- 
Wettbewerbs berufen, der am 22. Februar in Warschau 
beginnt, 

Georg Reinhardt, der Operndirektor der Wuppertaler 
Bühnen, wird auf Einladung von Herbert von Karajan 
bei den Salzburger Festspielen 1960 Mozarts komische 
Oper „La finta semplice“ inszenieren. Das Bühnenbild 
entwirft Heinrich Wendel. 

Bei den Bayreuther Festspielen 1960 wird der junge 
Dirigent Lorin Maazel (Rom) die musikalische Leitung 
des „Lohengrin“ übernehmen. 

Detlef Kraus, Leiter einer Meisterklasse für Klavier 
an der Folkwangschule in Essen, wurde zu Klavier- 
abenden in Prag und Brünn eingeladen, 


Konzert 


Ein neues Orchesterwerk von Ernst Krenek, „Quaestio, 
temporis“, soll im April dieses Jahres in New York 
uraufgeführt werden. 

Kurt Weills Violinkonzert wird im Mai 1960 in einem 
Konzert der Berliner Philharmoniker von Heinz 
Stanske gespielt werden. 

Die Kantate „Von der Unruhe des Menschen” von 
Cesar Bresgen wird am ı1. März vom Bayerischen 
Rundfunk (1. Programm) zum ersten Male gesendet. 
Das Lore=Fischer-Trio, dem Hermann Reutter als Pia= 
nist angehört, wurde zu Konzerten in Ankara, Kairo, 
Alexandria, Barcelona und Madrid verpflichtet. Unter 
anderen werden die „Antiken Oden” und „Spanischer 
Totentanz“ von Reutter aufgeführt werden. 

Die Komposition für Orchester „Skolion“ von Milko 
Kelemen wird beim Weltmusikfest der IGNM in Köln 
zur Uraufführung kommen. 


Musikerziehung 


Pierre Boulez hat einen Lehrauftrag an der Musik= 


akademie der Stadt Basel angenommen. Er wird von 
Oktober an eine Meisterklasse für Komposition leiten. 
Die diesjährige Hauptarbeitstagung des Instituts für 
Neue Musik und Musikerziehung findet vom 6. bis 
11. Juni in Darmstadt statt. Im Mittelpunkt steht eine 
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von Professor Erich Doflein geleitete Arbeitsgemein- 


schaft mit dem Thema „Geschichtliche Kräfte und 
Historismus im Musikleben der Gegenwart”. Neben 
Fortbildungskursen, Seminaren, Vorträgen und Übun-= 
gen wird erstmalig ein Kurs für Orchesterdirigieren 
stehen, zu dem das Siegerlandorchester zur Verfügung 
steht. Die Leitung des Kurses hat GMD Rolf Agop 
(Dortmund). 


Wettbewerbe und Preise 


Der große österreichische Staatspreis 1960 wurde den 
Komponisten Alfred Uhl und Theodor Berger und 
dem Dichter Carl Zuckmayer für ihr gesamtes Lebens= 
werk zugesprochen. 

Der mit 5000,— DM dotierte Wuppertaler Kunstpreis 
für das Jahr 1959, der Eduard-von=der-Heydt-Preis, 
wurde geteilt und als Förderungspreis vergeben. 
Preisträger sind der Komponist Ingo Schmitt und der 
Maler und Graphiker Wolfgang von Schemm. 

Den Wettbewerb für den Neubau des Theaters der 
Stadt Bonn hat der Stuttgarter Architekt Klaus Geßler 
gewonnen. Er erhielt den ı. Preis in Höhe von 
12 000,— DM. An Fritz Bornemann, Berlin, der zur 
Zeit die neue Oper in Berlin-Charlottenburg baut, fiel 
der 2. Preis. 

Johannes Brüning und Peter Sesterhenn, Studierende 
der Meisterklasse Bronislav Gimpel an der Badischen 
Hochschule für Musik Karlsruhe, erhielten den 1. und 
2. Kulturpreis 1959 der Stadt Karlsruhe für Violine. 


Bühne 


Hans Werner Henzes Ballett „Der Idiot” wurde im 
Berliner Titania=Palast in der Choreographie von Tat= 
jana Gsovsky herausgebracht. Das „Berliner Ballett” 
unternimmt mit diesem Werk eine Tournee durch 
Westdeutschland und Belgien. 

Dr. Rudolf Meyer, der Intendant der Bühnen der Lan- 
deshauptstadt Kiel, ist zum neuen Intendanten des 
Trierer Grenzlandtheaters gewählt worden. Neuer In= 
tendant der Kieler Bühnen wird der bisherige Ober- 
spielleiter der Oper am Hessischen Staatstheater in 
Kassel, Hans Georg Rudolph. 

Kurt Horres ist von Intendant Arno Wüstenhöfer für 
zwei Jahre als Oberspielleiter der Oper nach Lübeck 
verpflichtet worden. Horres ist ein Schüler von Walter 
Felsenstein. 


Festtage 


Zum 7sjährigen Bestehen der Ungarischen Staatsoper 
wurde in Budapest eine Festwoche veranstaltet. Neben 
der ungarischen Nationaloper „Bank ban“ von Ference 
Erkel standen Turandot, Don Carlos, Don Giovanni, 
Eugen Onegin und die Walküre auf dem Programm. 
Kodäly kam mit seinem Einakter „Die Spinnstube” 


Die Staatliche Hochschule für Musik Köln veranstaltet 
erstmalig in diesem Jahre in der Zeit vom 7. bis 
25. Juni 1960 Internationale Meisterkurse, die auf 
Schloß Brühl stattfinden werden. Die Professoren Max 
Rostal, Bern, Gaspar Cassadö, Florenz, und Bruno 
Seidenhofer, Wien, werden Kurse in den Fächern Vio= 
line, Violoncello und Klavier halten. Hans Werner 
Henze, Neapel, wird einen Kompositionskurs leiten. 


zu Gehör, während von Bartök „Herzog Blaubarts 
Burg“ und die beiden Ballette „Der holzgeschnitzte 
Prinz” und „Der wunderbare Mandarin” aufgeführt 
wurden. k 


Kunst und Künstler 


Fritz Kreisler, einer der berühmtesten Geiger, feierte 
am 2. Februar seinen 85. Geburtstag. Kreisler ist ge= 
bürtiger Österreicher. Sein Vater, ein Wiener Arzt, 
erkannte die musikalische Begabung seines Sohnes 
schon sehr früh und ließ ihn noch als Kind in Wien 
und Paris ausbilden. Als ı2jähriger errang Kreisler 
am Pariser Konservatorium den Premier Grand Prix 
für Violinsolisten. Der große künstlerische Erfolg, der 
ihm die internationale Karriere erschloß, fiel ihm 1899 
bei einem Konzert mit den Berliner Philharmonikern 
zu.-Der erste Weltkrieg unterbrach Kreislers Lauf- 
bahn. Er wurde als österreichischer Offizier einge= 
zogen. Erst 1921 konnte er seine Konzerttätigkeit 
wieder aufnehmen und begründete seinen Wohnsitz 
in Berlin. Zahlreiche Konzertreisen führten ihn durch 
die ganze Welt. Im September 1939 emigrierte er nach 
Amerika. Er lebt in New York, wo er eine umfang= 
reiche Sammlung alter Violinen zusammengetragen 
hat. 

Kreisler ist auch als Komponist hervorgetreten. Neben 
Werken für Violine schrieb er Operetten („Apple 
Blossom” und „Sissy“) und Lieder und betätigte sich 
auch als Herausgeber. Elgar hat ihm sein Violinkonzert 
gewidmet. 


Leopold Sachse, von 1921 bis 1931 Intendant der Ham= 
burger Oper, feierte am 5. Januar in New York seinen 
80. Geburtstag. Unter seiner Leitung gab es in Ham= 
burg zahlreiche Ur= und Erstaufführungen, die er zum 
größten Teil selbst inszenierte. Nach seiner Emigra= 
tion wirkte Sachse an der New=Yorker „Met“ und an 
der City Opera. 


Der Komponist, Schriftsteller und Kunsthistoriker 
Erich Junkelmann vollendete am 6. Januar 1960 auf 
Schloß Lustheim bei Schleißheim (Obb.) sein 70. Le= 
bensjahr. Sein musikalisches Schaffen umfaßt zahl= 
reiche geistliche Kompositionen, Opern, Bühnen- und 
Orchestermusik und Lieder. 


Am 2. Februar feierte die Cembalistin Li Stadelmann 
ihren 60. Geburtstag. Seit 1922 ist sie als Dozentin 
für Cembalo an der Akademie der Tonkunst in 
München tätig, seit 1945 leitet sie dort auch die Klasse 
„Alte Musik“. 
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Oscar Fritz Schuh wurde vom österreichischen Unter= 
richtsminister Dr. Drimmel mit dem Großen Ehren= 
zeichen der Republik Österreich für seine Verdienste 
um die Salzburger Festspiele ausgezeichnet. 


Hans Werner Henze und Rudolf Wagner-Regeny 
wurden zu ordentlichen Mitgliedern der Berliner Aka= 
demie der Künste gewählt. 


Konzert 


Das „Concerto pour Clavecin et Ensemble instrumen= 
tal“ von Jean Frangaix wurde am 7. Februar in Paris 
unter Fernand Oubradous in der Salle Gaveau urauf- 
geführt. 


In den philharmonischen Konzerten des Opernhauses 
Nürnberg fand die Uraufführung der „Rapsodia 
festiva” von Karl Thieme statt. Die Leitung hatte 
GMD Erich Riede, Solisten waren Carl Naumann (Alt= 
saxophon) und Klaus Schilde (Klavier). 


Im Neujahrskonzert des Symphonie- und Kurs 
orchesters Baden-Baden kam unter Leitung von Carl 
August Vogt die Konzertante Musik für Bratsche, 
Streichorchester und Pauken (1959) von Erwin Amend 
zur Aufführung. Solist war Engelbert Trösch. 


Rundfunk 


Dr. Günter Haußwald ist seit 1. Januar 1960 als 
Abteilungsleiter mit besonderer Betonung des Faches 
„Oper“ am Süddeutschen Rundfunk Stuttgart tätig. 


Erich Schmid brachte am 8. Dezember 1959 die Vierte 
Symphonie von Robert Blum, Zürich, ein Auftrags= 
werk der Zürcher Tonhalle-Gesellschaft zur Urauffüh= 
rung, Victor Desarzens mit dem „Orchestre de cham= 
bre de Lausanne“ das „Concerto 1959“ von Armin 
Schibler, das beim Komponistenwettbewerb von Ra= 
dio Lausanne mit dem ersten Preis bedacht worden 
war. 


Die Vereinigung Musica da Camera (Basel), die sich 
ausschließlich der Wiedergabe von Werken des 17. 
und 18. Jahrhunderts auf originalen Instrumenten 
widmet, unternahm eine Konzertreise durch West- 
deutschland. 


 Musikerziehung 


Eberhard Preußner ist zum Präsidenten der Salz= 
burger Akademie für Musik und darstellende Kunst, 
Mozarteum, ernannt worden. 


Der schwedische Komponist Karl-Birger Blomdahl 
wurde ab ı. Januar 1960 als Professor für Kompo- 
sition an die Kungl. Musikalista Akademiens Stock= 
'holm verpflichtet. 


Am Robert-Schumann=Konservatorium in Düsseldorf 
wurde eine Abteilung „Opernschule“ eingerichtet. Sie 
wird von dem Regisseur und Dramaturgen der Drut= 


schen Oper am Rhein, Otto Herbst, und dem Dirigen= 


ten Walter B. Tuebben geleitet. Für Sprecherziehung 
‘wurde Rose Krey, für rhythmische Gymnastik und 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlihen Schriftenreihe 
DIE OPER 
(Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 
Albert Protz: Mozart „Entführung“ DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 


ROBERT LIENAU (8) BERLIN-LICHTERFELDE 


Bewegungslehre Mechthild Tidten=Girkon verpflichtet. 
Für Korrepetition wurden Richard Trimborn und Hel= 
fried Viertel von der Deutschen Oper am Rhein ge= 
wonnen. Mit Beginn des Wintersemesters wurden 
weiterhin verpflichtet: Dr. Werner Smigelski für Kla= 
vier und Cembalo und Rosemarie Popp für Block= und 
Querflöte. 


Verschiedenes 


In Mainz wurde ein Studio für Neue Musik gegründet. 
Der erste Abend im Januar brachte folgende Werke: 
Paul Hindemith: Sonate für Violoncello und Klavier, 
op. 11.3; Sonate für Violine und Klavier 1939 und 
5 Lieder aus dem „Marienleben“ (1948); Werner 
Fussan: Musik für Violine und Klavier 1949 und 
Diether de la Motte: 6 Miniaturen für Klaviertrio 
1959. 


In Zusammenarbeit mit den „Amici dellä Musica” 
hat sich in Palermo ein Gruppo Universitario per la 
Nuova Musica gegründet. Es werden von November 
bis Mai regelmäßig Konzerte veranstaltet. Von 
Mahler bis Pousseur reicht der Radius der aufgeführ- 
ten Werke, die von Maderna, Tudor, Gazzelloni und 
anderen Künstlern geboten werden. Leiter der Ver= 
anstaltungen ist Daniele Paris. Außer den Konzerten 
sind Vorträge, Schallplattenabende und Diskussionen 
geplant. 


Josef Rufer, der Berliner Musikschriftsteller und 
Schönbergschüler wurde vom österreichischen Bundes= 
präsidenten zum Professor ernannt. 


Die Schweizerische Musikzeitung hat mit dem De= 
zemberheft 1959 ihren 99. Jahrgang abgeschlossen. Sie 
wird vom 100. Jahrgang an in stark veränderter Ge= 
stalt und mit den „Schweizer Musikpädagogischen 
Blättern“ vereinigt, als Zweimonatsschrift erscheinen. 
Hauptschriftleiter bleibt Dr. Willi Schuh, Zürich, 


Am ı. Februar feierte die bekannte Berliner Musi= 
kalienhandlung Hans Riedel ihr sojähriges Geschäfts- 
jubiläum. Die Firma ist auf ernste Musik spezialisiert. 
Eine Schallplattenabteilung und ein Antiquariat sind 
angegliedert. 


Werktagung des Landesverbandes Bayerischer 
Kirchenmusiker 


Der Landesverband der evangelischen Kirchenmusiker 
Bayerns hielt unter Leitung seines Vorsitzenden 
LKMD Prof. Friedr. Högner, München, vom ı. bis 
5. Januar in Bayreuth seine 5. Werktagung ab. Sie 
stand unter dem Leitgedanken „Tradition und Fort- 
schritt in der evangelischen Kirchenmusik”. KMD 
Wünsch, Augsburg, behandelte in seinem grundlegen- 
den Referat das gegenwärtige Musizieren in Gottes= 
dienst, Geistlicher Abendmusik und Kirchenkonzert. 
Kantor Joachim Widmann, München, behandelte das 
Thema in philosophischer Schau, Dr. Walter Pa= 
nofsky, München, in der Schau der musikalischen 
Tagespresse. Pfr. Dr. Karl Honemeyer, Bad Godes= 
berg, referierte über die Entwicklung des gottesdienst= 
lichen Lebens, Prof. Högner über die kirchenmusi= 
kalische Situation und ihre Entwicklung. Für Theorie 
und Praxis der Stimmbildung der deutschen Sprache, 
auch in geschichtlicher Entwicklung, war Prof. Paul 
Losse, Leipzig, gewonnen worden. Die Chorarbeit lag 
in Händen von KMD Ewald Weiß, Bayreuth, liturgi- 
sches Orgelspiel bei Dir. Lamprecht und Prof. Hög= 
ner, liturgische Fragen und Übungen bei KMD Herm. 
Ritter, Rummelsberg. Zwei öffentliche Orgelkonzerte 
(Joachim Widmann, München, und Reinhard Wachin= 
ger, Bayreuth) stellten moderne Kompositionen (Da= 
vid, Schneidt, Hindemith, Reda, Bornefeld) und die 
Variationen op. 4o von Arnold Schönberg zur Dis= 
kussion. 
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© by B.Schott’s Söhne 1958 


DM 4.50 


Edition Schott 4798 


Aus: Hermann Reutter, Sechs späte Gedichte der Ricarda Huch für eine mittlere Singstimme und Klavier 
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Wolfgang Fortner 
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DM 5.50 


Edition Schott 1605 


Aus: Wolfgang Fortner, Songs nach Texten von William Shakespeare mit Klavierbegleitung 


Copyright 1947 by B.Schott’s Söhne, Mainz 
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Im bernischen Großhöchstetten ist am 29. November 
1959 in seinem zweiundachtzigsten Lebensjahr der 
Komponist Fritz Brun gestorben. 1878 in Luzern ge= 
boren, stand Brun als Orchester- und Chordirigent 
von 1909 bis 1941 im Mittelpunkt des Musiklebens 
der Stadt Bern. Zwischen 1908 und 1953 hat Brun 
zehn Symphonien herausgebracht, daneben einige 
kürzere Orchesterstücke, vereinzelte Konzerte, vier 
Streichquartette sowie verschiedenes Vokale. Mit Brun, 
der seit langem im Tessin, in Morcote am Luganer 
See, Wohnsitz hatte, verliert die Schweiz einen ihrer 
eigenartigsten Musiker. 


Am ı. Dezember 1959 starb in Starnberg der Inhaber 
des Musikverlages Tischer & Jagenberg, Dr. Gerhard 
Tischer, im Alter von 82 Jahren. Durch die Heraus= 
gabe der „Deutschen Musikzeitung” war er bekannt 
geworden. Er war der Verleger zahlreicher zeitge- 
nössischer Werke (darunter ein achtstimmiges Chor- 
werk des jungen Schönberg). Als Musikwissenschaft- 
ler interessierten ihn auch Seltenheiten älterer Musik 
wie Pergolesis „Serva padrona” (Ausgabe von Her- 
mann Abert) oder von Brahms instrumentierte Schu= 
bert=Lieder. Seinen Verlag, der während des Krieges 
sowohl in Köln als auch in Leipzig ausgebombt 
wurde, hatte er in Starnberg neu aufgebaut. 


Im Alter von 81 Jahren starb in Berlin am 5. Februar 
Rudolf Nelson. In den Jahren vor dem ersten Welt= 
krieg war er als Komponist, Textdichter, Pianist und 
Direktor an bekannten Berliner Kabaretts wie dem 
„Roland von Berlin“ und dem „Chat noir” beteiligt. 
Das 1914 von ihm gegründete Nelson-Theater bestand 
bis 1927. 1933 verließ er Deutschland und wirkte in 
Zürich und Amsterdam. 1949 kehrte er nach Berlin zu= 
rück, wo er mit Günter Neumann zusammenarbeitete. 


In Berlin starb am 2. Januar der bekannte Geiger 
Gustav Havemann im Alter von 78 Jahren. Havemann 
studierte bei Joachim, spielte schon mit 15 Jahren im 
Schweriner Hoforchester und wurde 1901 Konzert= 
meister in Lübeck. 1909 ging er als Konzertmeister zur 
Hamburger Philharmonie. Von 1915 bis 1920 war er 
Konzertmeister der Staatsoper Dresden. Von 1920 bis 
1945 wirkte er als Professor an der Berliner Musik= 
hochschule. In den zwanziger Jahren gründete er das 
bekannte Havemann-Quartett, das sich besonders zeit= 
genössischem Schaffen widmete, Havemann schrieb 
ein Violinkonzert und verfaßte ein Studienwerk „Die 
Violintechnik bis zur Vollendung”. 


Neue Zeitschrift für Musik 


Am ı. Dezember starb in Zürich im Alter von 76 Jahren 
Dr. Max Unger. Nach Studien am Leipziger Konser- 
vatorium und bei Hugo Riemann wirkte er zunächst 
als Kapellmeister und Korrepetitor, wechselte aber 
bald zur Musikwissenschaft über. Von 1919 bis 1920 
hatte er die Redaktion der Neuen Zeitschrift für Musik, 
damals noch in Leipzig, inne. Max Unger hat sich vor 
allem als Beethovenforscher einen Namen gemacht. Er 
war bis zuletzt Mitarbeiter unserer Zeitschrift. 


Albert Ketelby, der englische Operettenkomponist 
starb am 26. November 1959, 74jährig, auf der Insel 
Wight. Ketelby begann schon mit 11 Jahren zu kom= 
ponieren und war mit 22 Jahren Theaterdirektor in 
London. Sein bekanntestes Werk ist die Unterhaltungs= 
suite „Auf einem persischen Markt”. Man nannte ihn 
den „englischen Lehär”. 


Am ı2. Januar 1960 erlitt Musikdirektor Werner 
Saam während eines von ihm in Solingen dirigierten 
Sinfoniekonzertes einen Herzschlag. Werner Saam 
stand im 60. Lebensjahr. 


Am 2o. Januar 1960 starb im Alter von 55 Jahren in 
Augsburg der bekannte Mozartforscher Prof. Dr. Ernst 
Fritz Schmid. 1934 habilitierte er sich in Graz und 
wurde bereits 1935 außerordentlicher Professor und 
Musikdirektor in Tübingen, Seit Kriegsende lebte er 
als Privatgelehrter in Augsburg. Schmid wirkte meh= 
rere Jahre als Präsident der Deutschen Mozartgesell- 
schaft. Er leitete die große wissenschaftliche Mozart= 
ausgabe des Salzburger Mozarteums. Zu seinen be= 
kanntesten Schriften gehört das „Schwäbische Mozart= 
buch“. 


Staatsintendant Heinrich Köhler-Helffrich starb am 
3. Februar in Lenzkirch (Hochschwarzwald) im Alter 
von 55 Jahren. Zunächst als Spielleiter der Oper u. a. 
in Mannheim und Breslau tätig, wirkte er von 1945 
bis 1949 als Intendant in Heidelberg und der von ihm 
neu gegründeten Schwetzinger Schloßfestspiele und 
von 1949 bis 1953 als Leiter der Staatstheater Wies= 
baden. Hier rief er im Jahre 1950 die Maifestspiele 
erneut ins Leben. Köhler-Helffrich war zuletzt in einer 
Bundesdienststelle in Bonn tätig. 


Diesem Heft sind außer der Notenbeilage „Aus dem Lied= 

schaffen unserer Zeit” Prospekte der Verlage Anton Böhm & Sohn, 

Augsburg, und Breitkopf & Härtel, Wiesbaden, beigefügt. Außer= 

dem liegt ein Prospekt der Deutschen Grammophon-Gesellschaft, 
Hamburg, bei. 


Gegründet 1834 von Robert Schumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt“ — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert=Schu= 
mann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V., München, und des 
Verbandes der Singschulen, Augsburg. 


Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien= oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten ı2, Telefon 2 43 43. Manuskripte werden 
nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. F > 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste 1/is Seite = 20,— DM, 1/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 15 110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ız Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Osterreih: ı Jahresabonnement O. $. 130,— 
einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
BER LIN Berlin=Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 5181 


Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin=Petit, Hartig, Schwarz-Scilling. — Dirigieren: Lindemann, 
Jakobi, Peter. — Gesang u. Opernschule: Dr. Brauer, Baum, Beilke, Diez, Grümmer, Krebs, Ludwig, Sengeleitner, 
Walter Lisa, Winkler. — Tasteninstr.: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, Schlesier; 
Orgel: Ahrens, Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstr.: Seiler, Borries, Dünschede, Kirch, Schulz, 
Taschner, Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= u. Orchesterinstr.: Jacobs, Bode, Domroese, Engels, Frenz, 
Fugmann, Geuser, Gillmann, Gohlke, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Steins. — Musikerziehung / Schulmusik, Privat= 
musik / Jugend= u. Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Borris, Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: Ahrens, 
Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. — Opernchorshule — Orchesterschule. 


Direktor: Prof. Boris Blacher 


DETMOL NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Martin Stephani 
Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Johannes Driessler 


Komposition u. Tonsatz: Driessler, Keller, Klebe, Klein. — Orchester u. Orchesterdir.: König. — Chor u. Chordir.: 
Stephani, Wagner. — Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Bökemeier, Creuzburg, Drissen, Günter, Husler, Dr. Klai=- 
ber, Lindenbaum, Maler=Fitting, Spranger, Weißenborn, Wünschmann, — Tasteninstr.: Büker, Goebels, Hansen, 
Kretschmar=Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, Redel-Seidler, Schilde, 
Schnurr, Theopold, Tramnitz — Streichinstr.: Güdel, Heister, Isselmann, Koch, Müller, Münc-Holland, Schad, Strub, 
Varga. — Blasinstr.: Hennige, Michaels, Neudecker, Reichling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — 
Schlagz.: Scherz. — Harfe: Wagner. — Gitarre: Müller-Dombois. — Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Driessler= 
Quistorp. — Korrepetition: Radke. — Rhythmik: Jaenicke. — Höhere u. Real-Schulmusik: Dr. Eberth, Dr. Lorenzen. — 

| PM=Seminar: Goebels, Weiß. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Steche, Tramnitz. — Tonmeister-Ausb.: Dr.-Ing. 

\ Thienhaus, von Kaven. — Musik=Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung für 
Sommersemester 1960: ı1./2. April 1960. 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
« Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Direktor: Prof. Philipp Mohler 
Telefon 554414 und 591673 

Komposition und Tonsatz: Baither, Biersack, Hessenberg, Mohler, Niederste-Schee, Puetter, Zipp. — Dirigieren: 

Zwißler. — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner, Flinsch, Freitag, Krutisch, Leopolder, Musulin, Seufert, Sott, Weiß. 

— Violine: Graef-Moendh, Herrmann, Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — 

Orgel: Baither, Bochmann, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger. — Gesang: Becker, Daden, Gründler, Hess, 

| Lohmann, Pitzinger, Schmitt, von Stetten. — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, 

\ Göpfert, Jung, Käppler, Lukas, Naumann, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — 
Sprecherziehung: Grantz=Soeder. — Rhythmik: Awanöwa. — Kirchenmusik: (Walcha). — Schulmusik (H. W. Schmidt), 
Privatmusiklehrerseminar (Dr. Flößner). — Opernschule (Vondenhoff, Dr. Skraup, Hohner, Uhlig, Welter). — Opern= 
&orschule (Klauss). — Orchesterschule (Biersack). — Kammermusik (Lenzewski). — Studio für Neue Musik (Len= 
zewski). — Liedklasse (Zwißler). — Chor (Felgner). — Vorlesungen über Interpretation und Dirigieren von Meister= 
werken Sinfonischer Musik (Schuricht). 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
FREIBURG/BR. Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 
Telefon 31834, App. 503 


Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Dammann. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, Int. 
| Lehmann, C. Ueter, Brena, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht=-Axenfeld, Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, 
1 Riegler-Gutjahr, Schirmer, Schneider=Marfels, Westpbal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Kessler, 
| | Dr. Winter. — Violine: V&gh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Koch, 
| Teichmanis. — Flöte und alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchen= 
musik: D. Dr. Gurlitt, Kessler, Kraft, Rössler. — Schulmusik: Dr. Dammann, Dr. Hartmann. — Orchesterschule: 

| | Dr. Schek, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastro, Fröhlih, Hempel, Köhler, Schlager. — PM-Seminar: Dr. 
\ Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 
Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 


KLAYICHORDE 
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z IPERZ SPINEITE Preise stark herabgesetzt 
A für SCHREIBMASCHINEN 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Hamburg 13, Harvestehuder Weg ı2 Direktor: Prof. Wilhelm Maler 
Telefon 44 1151 
Komposition u.Tonsatz: Ditzel, Jarnach, Klussmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfarth. — Dirigieren: Brückner= 
Rüggeberg, Dr. Schmidt-Isserstedt. — Chorleitung u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Berger, Guilleaume, 
Hinrichs, Koberg, Martin, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff. — Klavier: u. a. Gebhardt, Hauschild, Henry, Schönsee, 
Schröter, Zur. — Orgel: u. a. Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Cembalo: Albes, Hansen. — Streichinstr.: u. a. Hamann, 
Hanke, Hauptmann, Lang, Röhn, Schüchner, Troester. — Blas= u. sonstige Orchesterinstr.: u. a. Brinckmann, Eggers, 
Grundmann, Keller, Nelleßen, Otto, Rohland, Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Privat-Musik: Schröter; 
Schulmusik (Volks= u. höh. Schule): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikgesch.: Dr. Feldmann. — Schau= 
spiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Aufnahmeprüfungen: März und September. 


r STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 3 R er 
R; 5 Direktor: Prof. Heinz Schröter 
KÖLN Köln, a Te ELLE Stellv. Direktor: Prof. Hermann Schroeder 
Hochschulklassen; Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt, Schmitz=Gohr, 
Schröter. — Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassado, Steiner. — Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. 
Zimmermann. — Dirigieren: von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers, Schroeder. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. 
— Kammermusik: Dr. Kehr. — Opernschule: Hammers, von der Nahmer, Reinhardt. — Opernchorschule: Hammers. — 
Institut für Schulmusik u. Realschulausbildung: N. Schneider. — Institut für kath. Kirchenmusik: Msgr. Wendel. — Institut 
für ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar: Raphael. — Orchesterschule: Dr. Steves. — Chor: 
Schroeder. — Orchester: Classens. — Seminar für Volks= und Jugendmusik: Schieri. — Seminar für Rundfunk= u. Film= 
musik: Dr. Goslich, B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — Kursus für Jazzmusik: Edelhagen. 


MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 
München 2, Arcisstraße ı2, Telefon 55 82 54 Direktor: Prof. Anton Walter 


Unterricht in allen Lehrfächern der Musik sowie im Tonkünstl. Lehramt. Aufnahmeprüfungen: Ende September. 


Mitglieder des Lehrkörpers: u. a. Komposition: Bialas, Genzmer, Lehner, Orff; Dirigieren: Eichhorn, Lessing, Menne= 
rich; Chorleitung: Schieri; Kirchenmusik: Dr. Hafner (kath.), Högner (ev.); Gesang: Gruberbauer, Hotter, Hüsch, 
Kupper, Reuter, Schmitt=Walter; Klavier: Arnold, Dommes, Hindemith=Landes, Koebel, Dr. Linden, Rosl Schmid, 
Steurer, Then-Bergh, Wührer; Cembalo: Li Stadelmann; Orgel: Richter, Wismeyer; Streichinstrumente: v. Beckerath, 
Büchner, Härtl, Laurent, Raba, Reichardt, G. Schmid, Stiehler, Stroß, Ortner (Kontrabaß); Orchesterinstrumente: Theu= 
rer, Uhlemann, Sertl, Porth, Noeth, Lentrodt; Musikwissenschaft: Dr. Valentin, Dr. Pfrogner, Dr. Zentner. Seminar für 
Musikerzieher: Gebhardt; Operndarstellung, Opernregie: Heinz Arnold, Altmann, Daubner, Gundlach; Opernchor= 
gesang: Hanns Haas. 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hans Karolus 
Saarbrücken, Kohlweg ı8, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Herbert Schmolzi 


Meisterklassen: Klavier (Foldes), Violoncello (Gendron), Kapellmeisterklasse (Wüst). — Komposition und Tonsatz 
(Klein, Konietzny, Lonnendonker, Loskant, Schmolzi u. a.) — Gesang (Fuchs, Karolus, Schloßhauer u. a.) — Klavier 
(Griem, Sellier, H. u. K. Schmitt u. a.) — Orgel (Oehms, Rahner, Schneider) — Violine (Bus, Strauß) — Viola 
(Hoenisch) — sämtl. übrigen Orchesterinstrumente — Chor (Schmolzi) — Orchester (Loskant) — Kammermusikklassen 
— Schulmusik (Graetschel, Klein, Schmolzi, Stilz) — Kirchenmusik (kath.: Lonnendonker, evang.: Rahner) — Privat= 
musiklehrer- Seminar (Griem) — Opernschule (Mutzenbecher, Zöller); Opernchorschule (Leder) — Schauspielschule 
(Recktenwald, Stark) — Sprecherziehung (Geißner). — Semesterbeginn: 1. April und ı. Oktober. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 
Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 24 60 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 


Komposition u. Tonsatz: David, Frommel, Dr. Karkoschka, Dr. Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, 
Mielsch=Nied, Schaible, Siben, Sigel, Sihler, Völker. — Violine; Kergl, Loewenguth, Müller=Crailsheim, Stefansky, 
Steffen=Wendling. — Viola: Kessinger. — Cello: Biller, Gemeinhardt, Hoelscher. — Klavier: Buck, Erfurth, Horbowsky, 
Kreutz, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — Orchesterinstr.: Burum, Fischer, 
Glas, Graeser, Hering, Hermann, Jungnitsch, Krümmling, Krüger, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, 
Widmaier. — Alte Instr.: Praetorius, Niggemann. — Sprecherziehung: Muff-Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Eller= 
siek. — Chor u. Chorleitung: Grischkat. — Dirigentenklasse, Orchester: Müller-Kray. — Schauspiel: Kenter, Barth, 
Norgall. — Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwiss.: Dr. Komma — 
Schulmusik: Marx, Binkowski. — PM=-Seminar: Volkart. — Tonstudio: Haller. 

Semesterbeginn: jeweils 1. April und 1. Oktober. 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N : HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


GEORG PHILIPP 
TELEMANN 


Tafelmusik I 


Herausgegeben von J. Ph. Hinnen= 
thal. BA 2962. Part. kart. DM 26,—, 
Ln. DM 29, — 


(Georg Philipp Telemann: Musi= 
kalische Werke, Band XII. Heraus= 
gegeben im Auftrag der Gesell- 
schaft für Musikforschung) 


Die große, dreiteilige Tafelmusik, 
deren erster Teil hier vorliegt, ge= 
hört zu dem Bedeutendsten, was 
Telemann auf dem Gebiete der 
Kammer= und Orchestermusik ge= 
schrieben hat. Sie ist fast durch= 
weg im galanten französischen 
Stil geschrieben und weist viel= 


fach Instrumentationseffekte auf, 


die für die damalige Zeit gewagt 
und unbekannt waren. 

Die in diesem Band enthaltenen 
Kompositionen sind auch in Ein= 
zelausgaben mit Stimmen erhält= 
lich: 


Ouverture und Conclusion e=moll 
für 2 Querflöten, Streicher und 
Basso continuo. BA 3533. Part. 
DM 6,20, Qufl. IDM 3,20, Qufl. II, 
VII, Vc je DM 2,40, Va, B je 
DM 1,80 


Konzert A=dur für Querflöte, Vio= 
line solo, Streicher und Basso con= 
tinuo. BA 3535. Part. DM 7,—, V 
solo, Vc je DM 3,20, Qufl., VI, 
B je DM 2,40, V II, Va je DM 1,80 


Quartett G=dur für Querflöte, 
Oboe, Violine, Violoncello und 
Basso continuo. BA 3534. Part. m. 
St. DM 5,20 


Trio Es=dur für 2 Violinen und 
Basso continuo. BA 3536. Part. m. 
St. DM 5,20 


Solo h=moll für Querflöte und 
Basso continuo. BA 3537. Part. m. 
St. DM 4,40 


BÄRENREITER KASSEL 
BASEL - LONDON - NEW YORK 


FEINE GEIGEN 


Hannibal Fagnola=Torino mit Attest der Ausstellung in 
Cremona 1949, Enrico Rocca=Genova und Sebastian Klotz, 
sämtl. beste Erhaltung, zu verkaufen. 


H. LAUN,STUTTGART, Sitzenburgstraße 21. 


KIRCHENMUSIKER 


kath., hauptamtl. Examen an führender Hoch= 
schule (Orgel, Klavier, Tonsatz, Chorleitung) 
sucht Tätigkeitsfeld außerh. des kirchl. Bereichs. 


Zuschriften unter M 816 an den Verlag erbeten. 


Führende Musik= und Theaterschule sucht 


DOZENTEN 


für Orchester=Erziehung : Opern=Einstudierung 


Organisatorische Begabung erwünscht. 


Nur erstklassige Kräfte wollen ihre Bewerbung 
mit Gehaltsansprüchen und genauen Unterlagen 
richten unter M 813 an den Verlag der Musik= 


zeitschriften, Mainz, Weihergarten ı2 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
Leitung: GMD. Franz=Paul Decker 


sucht zum 1. September 1960 


einen I. Solo=Fagottisten 


und einen I. Geiger 
Vergütung nach TO. KI, Ortsklasse $. 


Nur erstklassige, in Konzert und Oper erfahrene Musiker 
werden berücksichtigt. 


Bewerbungen mit handgeschriebenem Lebenslauf, bes 
glaubigten Zeugnisabschriften und einem Lichtbild sind 
möglichst sofort einzureichen beim Personalamt der Stadt 

Bochum. 


+ 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


-. 


Guter Rat 
istteuer 


Bestellungen auf Abonnements und Probenummern 
nimmt entgegen der „Blick durch die Wirtschaft”, 
Vertriebsabteilung, Frankfurt am Main, Börsenstraße 2 - 4 


Heute sehen die Geschäfte anders aus als vor fünf 


Jahren, und morgen werden sie im kleinen wie im 
großen anders sein, schon weil die Grundlage der 
Umsätze mit dem Inkrafttreten der Europäischen 
Gemeinschaft sich ändert. Man muß daher wissen, 
was sich an den Märkten abspielt. Der Kaufmann 
braucht zuverlässige Informationen; Informatio- 
nen, die sich lohnen und die sich bezahlt machen. 


Diese findet er an jedem Tag im 


Blink dr die Wirtfehaft 


Der „Blick durch die Wirtschaft“ 
wird herausgegeben von der Wirtschaftsredaktion 


der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 


DUSSELDORF ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Opernschule / 
Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27/ı, Ruf446332 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
i KREFELD-UERDINGEN 


Schallplattenantiquariat Hoehn 


München 2, Theatinerstr. 44/2, Eingang Perusa=Passage. 


Reiche Auswahl an neuwertigen ant. Langspielplatten: 


Oper, Operette, Orat., Symphonien, Instr. Raritäten, etc. 
Am Rheintor 5 . Tel. 4 02 06 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzerte, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Heinz Dressel 


Instrumentalklassen und 
Seminare 

Klavier: Detlef Kraus, Stieglitz, 
Zucca=-Sehlbah, Hüppe, Janning 
Violine: Werner Krotzinger, Prof. 
Peter, G. Peter, R. Haass +» Cello: 
Klaus Storck + Cembalo: Helma Els=- 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 


Katholische Kirchenmusik: 

Prof. Kaller 

Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda 
Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf (siehe Instrumental= 
klassen) 


Opernchorschule 
Hans=Jürgen Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Werner Kraut 

Dozenten: Betz, Clausen, Forbach, 
Gröndahl, Krey, Leymann, Wallrath - 
Angeschlossen: Seminar für Sprecher / 
Sprecherziehung und Sprechkunde 


Abteilung Tanz 
Leitung: Kurt Jooss 


Ex z TEEN Abteilung Theater 
Beck Dressel' Finke Muslkoissen. _OBern-Abteilung Dozenten: JoossMarkard,, Pohl, 


schaft / Studio für Neue Musik: : Leitung: Prof. Heinz Dressel Woolliams, Reber, Knust, Heubach 


Dr. K. H. Wörner Gesang: Hilde Wesselmann, Clemens Bühnentanzklassen, Seminar für 

Kaiser-Breme - Musikalische Einstu= Tanzpädagogik, theoretisch / prak= 
Rhythmische Erziehung: dierung: H. J. Knauer - Szenischer tishe Ausbildung in Tanzschrift 
Erna Conrad Unterricht: Günter Roth (Kinetographie Laban) 


Neu inder Reihe BEITRÄGE ZUR SCHULMUSIK 


Heinrich Pape Eine fortschrittliche Lehrmethode — in anderen 
Fächern der Schule längst bewährt — wird hier auch 


Der ganzheitliche Weg auf den Musikunterricht übertragen. In anschaulich 
im musikalischen klarer Darstellung wird der Lehrer mit dem Theore- 
Anfangsunterricht tischen, vor allem aber durch zahlreiche Unterrichts- 
beispiele mit der Praxis des neuen Weges vertraut 

84 Seiten, gemacht. Schon die ersten Besprechungen aus 

kart. 7,60 DM Fachkreisen zeigen, welche Bedeutung diesem Werk 


beigemessen wird. 


ns 


Dietrich Schulz-Koehn Hier zeigen zwei anerkannte Fachleute erstmals 

Walter Gieseler einen Weg, wie der Jazz sinnvoll in den Musikunter- 

richt der Schule einzubeziehen ist. Die musikalischen 

Besonderheiten, die Entstehung und Entwicklung 

des Jazz und die Kriterien zur Beantwortung der 

120 Seiten, Frage — Was ist Jazz? — werden wissenschaftlich 

kart. 10,80 DM genau herausgearbeitet. Mit zahlreichen Noten- 

beispielen, mit Hinweisen auf Schallplatten und 

sonstige Hilfsmittel geben die Autoren im zweiten 

Bitte verlangen Sie unsere aus- Teil die methodisch-didaktischen Anregungen zur 
führlichen Sonderprospekte. Ausgestaltung der Unterrichtsstunden. 


Jazz in der Schule 


MÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL 


Wr, 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Diris 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 80 31, Nebenstelle 3 39 


a 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 


Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 

schule, Orchester- und Kammermusikklassen, Studio für 

neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr. GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich» und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislaw Gimpel), Viola, Violoncello, Gesang und 
Dirigieren. 

Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße ı8 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen £. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f£. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Bee | 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 

Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 

musik, Chorleiter, Bläserschule. . 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Thema, Variationen und Finale, Op. 13 (18 Min.) 

„Ein höchst empfindungsvolles Werk, dessen musikalische Ideen 
mit Geschmack und Individualität entwickelt sind.” (Los Angeles 
Examiner) 

„Ein stark rhythmisches, lebensfrohes, musikantisches Werk, wel= 
ches sich besonders durch seine farbenreiche Instrumentierung 
auszeichnet.” (Musical Courier) 


Kleine Partitur Nr. 899 DM 7,50 


MIKLOS 
ROZSA 


Drei ungarische Skizzen, Op. 14 (19. Min.) 


Dieses Werk, welches 1938 unter dem Titel „Capriccio, Pastorale 
e Danza“ in Baden-Baden uraufgeführt wurde, erschien soeben 
in der 1958 vom Komponisten revidierten Fassung. 


Kleine Partitur Nr. 1309 DM 7,50 


Konzertouverture, Op. 26 (10 Min.) 


„Ein strahlendes Werk für großes Orchester.” (Musical Opinion) 
„Freude, überschäumende Musik von großer Farbenpracht und 
originellem Einfall.“ (Fort Worth Texas Press) 


EDITION EULENBURGK. G. Kleine Partitur Nr. 1123 DM 6,- 


STUTTGART=S 
Hohenstaufenstraße 19 


Dirigierpartituren und Orchestermaterial von allen drei Werken 
sind leihweise, die kleinen Partituren käuflich lieferbar. 


JOHANN 
SEBASTIAN BACH 


Sechs Brandenburische 
Konzerte 


BWV 1046-1051 


Nach dem Urtext der Neuen Bach= 
Ausgabe für den praktischen Gebrauch 
herausgegeben von August Wenzinger. 
Continuo-Aussetzung von Eduard 
Müller. 


Concerto I: Fzdur +» BWV 1046. BA 5108. 
Partitur DM 8,50; Corno I, II, Oboe 
I-IIL, Fagotto, Violino piccolo (Klang= 
und Griffnotation), Violino I, II, Viola, 
Violoncello, Violone je DM 1,60; Cem= 
balo DM 4,—. 


Concerto II: F-dur - BWV 1047. BA 5109. 
Partitur DM 7,-; Tromba, Flauto 
dolce, Oboe, Violino je DM 1,60; 
Violino I, I, Viola, Violoncello, Vio= 
lone je DM 1,20; Cembalo DM 4,—. 


Concerto III: G=edur - BWV 1048. BA 5110. 
Partitur DM 6,50; Violino I—III, Viola 
I—-III, Violoncello I-II, Violone je 
DM 1,60; Cembalo DM 4,—. 


Concerto IV: G=dur - BWV 1049. BA 5111. 
Partitur DM 9,—; Violino principale, 
Flauto dolce I, II je DM 2,—; Violino 
IL, IL, Viola, Violoncello, Violone je 
DM 1,80; Cembalo DM 4,—. 


Concerto V: B=dur - BWV 1050. BA 5112. 
Partitur DM 9,—; Flauto traverso, Vio= 
lino principale je DM 2,—; Cembalo 
concertato DM 5,—; Violino, Viola, 
Violoncello, Violone je DM 1,60. 


Concerto VI: D=dur + BWV 1051. BA 5113. 
Partitur DM 6,50; Viola da braccio I, 
II, Viola da gamba I, II, Violoncello, 
Violone je DM 1,60; Cembalo DM 4,—. 


BÄRENREITERKASSEL 


BASEL - LONDON - NEW YORK 


Neu bei Merseburger 


CHRISTOPH DEMANTIUS: 


Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ 

Motette für 6stg. gem. Chor a cappella. Hg.. Peter 

Schmidt. 

(5 Min.) 1,20 EM 483 

Erstanden ist der heilge Christ i 

Motette für 6stg. gem. Chor a cappella. Hg. Peter 

Schmidt. 

(2 Min.) 1,20 EM 482 

Ich bin die Auferstehung und das Leben 

Motette für 6stg. gem. Chor a cappella. Hg. Peter 

Schmidt. 

(4'/z Min.) 1,20 EM 484 
HERBERT GADSCH: 

Wir wollen alle fröhlich sein / Auf, auf, 

mein Herz mit Freuden 

Doppelchör. Ostermotette für 8 gem. Stimmen. 

—,40 SM 48 
HEINRICH POOS: 

Herr Gott, dich loben wir 


Das Te Deum laudamus deutsch für 5stg. Chor 
a cappella 
(10. Min.) 2,80 EM 530 


GEORG FRIEDRICH HÄNDEL: 


Te Deum laudamus D-dur 

Für Alt, Tenor, vierstimmigen gemischten Chor, 
Flöte, zwei Trompeten, zwei Violinen (Oboen), Viola, 
Violoncello, Kontrabaß u. Orgel. Hgg. Rudolf Elvers 
und Gottfried Grote (deutsch=englisch). 

(25. Min.) Part. ı2,—, Chorpart. 1,60, Flöte —,40, 
Trompete Y/II —,4o, Violine I/II (Oboe VII) 2,-, 
Viola 1,60, Violoncello/Kontrabaß 2,40 EM 509 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=-NIKOLASSEE 


n jedes Heim die 


junior 
ohne Koffer 
298,00 DM 


mit Koffer 
327,50 DM 


Günstige Teilzahlungsbedingungen 
auch Mietkauf 


OTTO KOCH 


Inhaber Fritz Baumgartner 


Mainz/Rhein, Lotharstraße 17, Fernruf 27830 


Neuzeitliche leichte 
Klavier-Unterrichtsmusik 


FRITZ EMONTS 


Erstes Klavierspiel 


Ein Lehrgang für den Anfangsunterricht 
Ed. Schott 4689 DM 5,— 


In dieser Anleitung werden alle Probleme berücksichtigt, die für den Anfangs- 
unterricht von Bedeutung sind. Der Schüler spielt von Anfang an nach der 
bewährten Burkhard-Methode im Violin= und Baßschlüssel. Um einen kantablen 
Anschlag zu erzielen, wird das Spiel im Fünftonraum verhältnismäßig lange 
beibehalten. Das Tonleiterspiel wird durch besondere Übungen eingeleitet. 


Da der Lehrgang zu einem beträchtlichen Teil aus Liedern und Tänzen besteht, 
außerdem eine Anzahl von vierhändigen Stücken eingefügt ist, dürfte die Lern= 
freudigkeit des Schülers kaum auf die Probe gestellt werden. 


Vierhändiges Spielbuch für den ersten Anfang 


Stücke im Quintraum 


Herausgegeben von Fritz Emonts - Ed. Schott 4793 DM 3,50 


Von Bartök bis Strawinsky 


Leichte neue Klaviermusik 


Zusammengestellt von Fritz Emonts - Ed. Schott 4769 DM 3,50 


Bela Bartök, Allegro deciso; Andante; Bauerntanz; Slowaken-Tanz; Wo warst 
du, Lämmchen mein? - Henk Badings, Siciliano - Harald Genzmer, Gavotte - 
Paul Hindemith, Lied und Marsch aus »Wir bauen eine Stadt« - Paul Kadosa, 
Ungarischer Tanz - Carl Orff, Zwei Spielstücke - Mätyäs Seiber, Rhythmische 
Studie - Ernst Toch, Kinderstück - Igor Strawinsky, Andantino; Larghetto 


In den bisher vorliegenden 2 Beiheften bietet der Herausgeber ergänzenden Spiel= 
stoff. Die Stücke des vierhändigen Spielbuches bleiben für jede Hand im Quint= 
raum, so daß Fingersatzschwierigkeiten das musikalische Spiel nicht belasten. Ein 
weiteres Heft führt den Lernenden bereits auf der Anfangsstufe in die Rhythmik 
und Klangwelt der Neuen Musik ein. 


B.SCHOTT’SSÖHNE: MAINZ 


NEUE STUDIEN-WERKE 


PIE EEE ne ET 


Hermann Erpf 


Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde 


372 Seiten und eine Instrumententabelle . Ganzleinen DM 40,— 


Heinrich Creuzburg 
Partiturspiel - Ein Übungsbuch in vier Bänden 


I. Band: Alte Schlüssel - 80 Seiten - brosch. DM ı2,— 


II. Band: Stimmtausch — Transponierende Instrumente — Die Übertragung auf das Klavier 
80 Seiten - brosch. DM 12, — 


II. Band: Stimmtausch — Kombination transponierender Stimmen — Klavierübertragung 
schwieriger Partituren - 56 Seiten brosch. DM 9,— 


IV. Band: Schwierige Transpositionen der Blasinstrumente - in Vorbereitung 


Hermann Scherchen 


Lehrbuch des Dirigierens » 320 Seiten mit zahlreichen Notenbeispielen :- Ganzleinen DM 12,80 


Hans-Martin Linde 


Kleine Anleitung zum Verzieren alter Musik - 48 Seiten - brosch. DM 6,— 


Arnold Schoenberg 


Die formbildenden Tendenzen der Harmonie 


Aus dem Englischen zum ersten Male ins Deutsche übertragen und herausgegeben von Erwin Stein 
200 Seiten - 172 Notenbeispiele - Ganzleinen DM 18,— 


Ludwig Bus 


Moderne Orchesterstudien für Violine 


Werke von Britten - Debussy - Egk - Hindemith - Honegger - Liebermann - G. F. Malipiero - Petrassi 
Ravel - Reutter : Stephan . Strawinsky - 48 Seiten - brosch. DM 8,— 


SCHOTT 


